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PREFATA 


„Am decis să lucrez în tăcere pina in 
ziua cînd voi fi їп stare să susțin 
teoretic tentativele mele." 


PAUL CEZANNE 


(scrisoare din 1889) 


Constienta cà айт de solid articulata sa exegeză 
ar putea crea cititorului neavizat dificultăți de lec- 
tură şi de înţelegere, Liliane Brion-Guerry face, 
în prima parte a cărţii pe care o prezentăm, о 
succintă, dar foarte densă, erudită și sigură pre- 
zentare istorică a problematicii perspectivei in 
pictură, rezumind principalele teorii, evocind con- 
tributiile celor mai de seamă autori și reliefind 
mai ales momentele cruciale ale unei seculare evo- 
lutii, ce s-a dovedit mai degrabă sinusoidală. 
Impresionează nu atit fireasca si logica reunire 
a tratatelor de artă orientale si a acelora occiden- 
tale, cit discernămîntul — dedus în mod vădit 
dintr-o temeinică cercetare critică a literaturii — 
cu care sînt parcurse lucrările consacrate progra- 
matic picturii, alături de alte descoperiri de ordin 
general ale geniului uman (cum sînt Teoria relati- 
zității vestrinsă şi generalizată a lui Einstein), 
demne de reținut întrucît au determinat о lărgire 
a orizontului cunoașterii şi interpretării realităţii 
cu mijloacele artei. Iluminate cu o asemenea inten- 
sitate, şirul inteligent realcătuit al autorilor, dar 
îndeosebi succesiunea — niciodată liniară — a 
teoriilor dobindesc semnificaţii nebănuite, asupra 
cărora autoarea ţine, pe bună dreptate, să ne 
atragă atenția într-unul dintre primele pasaje ale 
cărții: „Unele dintre ele sint expresia unei filo- 
sofii, anumite lucrări ating frontierele poeziei și 
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pur geometrice. Istoria perspectivei apare ca о 
lungă sinusoidă oscilind între observaţiile cele mai 
subiective si speculaţiile cele mai abstracte reflec- 
tind pe rînd concepţiile poetice, mistice, filosofice, 
matematice, culturile care le înformaseră“. 
Relevind, în continuare, că: „Fiecare dintre 
aceste sisteme de perspectivă corespunde epocii si 
civilizaţiei care i-a dat naştere, dar el nu este 
valabil decît pentru ea“ şi fără a pierde din ve- 
dere originalele şi rodnicele concepţii, ale chinezilor 
şi bizantinilor (la care se va referi, dealtfel, de 
cite ori va fi cazul si în analiza expresiei cézan- 
niene a spaţiului), autoarea rezumă etapele Cu- 
tării unui echilibru spaţial în pictura europeană, 
definind apoi, in pagini devenite pe bună, dreptate 
clasice, perspectiva geometrică, raţională, elabo- 
rati de renașterea italiană timpurie a veacului 
al XV-lea, codificată — într-un fel — de către 
aceasta si devenită, în cele din urmă, pînă într-o 
epocă relativ recentă, „condiție necesară oricărei 
creaţii picturale“. Revelația perspectivei geome- 
trice o avusese Filippo Brunelleschi, cel care — ne-o 
spune Ghiberti — pictase cîteva vederi ale monu- 
mentelor florentine cercetindu-le, cu răbdarea 
omului de știință, printr-un orificiu făcut într-o 
suprafață plană. În De pictura (1436), Leon Bat- 
tista Alberti enunţă, pentru prima dată, princi- 
piile. teoretice, pentru ca — alături de sculptura 
lui Donatello — cele dintii demonstrații practice 
ale perspectivei liniare în sens clasic să le putem 
întîlni în pictura lui Masaccio si Beato Angelico. 
Urmează În continuare numeroase alte contribuţii, 
cele mai de seamă dintre ele fiind amintite de 
către Liliane Brion-Guerry. atît în textul exemplar, 
cit si în substangialele și riguroasele note, unele 
dintre acestea avind, de fapt, consistenţa unor 
mici sinteze științifice ori a unor microexegeze 
critice, recomandindu-se în mod imperios lecturii. 
Dată fiind ponderea acestui capitol introductiv 
în economia cărţii, era firesc ca autoarea să nu 
poată reține decât cele mai celebre nume de autori, 
consemnind numai acele opere, care, dintr-un mo- 
tiv ori altul, s-au bucurat de o largă circulaţie. 
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Fiind însă vorba despre o carte consacrată inte- 
gral picturii, am fi considerat util de reţinut si 
numele unui Baldassarre Peruzzi, despre care Serlio, 
în а doua dintre cele şapte cărţi ale sale de arhi- 
tectură, seria: „Il consumatissimo Baldessar Peruzzi 
Sanese fu anche lui Pittore, e nella prospettiva 
tanto dotto...", exprimindu-si și în acest loc, 
cum o va face gi în cartea a patra, recunostinta 
pentru folosul avut de pe urma desenelor rămase 
de la maestrul său sienez. Vasari ne transmite 
informaţia că Peruzzi pregătea aceste desene pentru 
tipărirea unei cărţi, ce nu a mai fost terminată, 
cercetarea comparată dovedind ca, în tratatele 
sale, Serlio le-a folosit tale quale (v. Mircea Toca, 
I disegni di Baldassarre Peruzzi per i tratatti di 
architettura, „Necropoli“; nr. 13—14/1971, pp. 
54—72). Or desenele acestea, unele reprezentind 
scenografii tip pentru comediile si tragediile vre- 
mii, erau un fel de enciclopedii practice ale ele- 
mentelor cu care s-au îmbogăţit айт formularea, 
cit mai ales- modalitățile de aplicare a legii 
perspectivei geometrice pînă la începutul veacului 
al XVI-lea, elemente care, in pictura propriu-zisă, 
îşi găsesc în epocă expresia supremă în faimoasa 
şi neîntrecuta Sală a perspectivei de la Farnesina, 
pictată de același Peruzzi, precum $1 în stanze-le 
rafaelesti de 1а Vatican. 

Pe alt plan, un exemplu cit se poate de con- 
cludent despre calitatea operei și condiția scrisului 
Lilianei Brion-Guerry ne este oferit, de pildă, de 
nota 15, de fapt un mic eseu despre relaţia dintre 
viziunea spaţiului în. pictură si concepțiile filoso- 
fice contemporane, relaţie prin care — ni se 
atrage atenţia — pot fi reconstituite „toare fluc- 
tuaţiile noţiunii de spaţiu de-a lungul secolelor 
si, în consecință, însăși istoria metalizici^, Carac- 
terul stimulativ al ideilor autoarei este demonstrat, 
în acest caz, prin faptul cà frapantele, dar atit de 
aderentele relaţii dintre concepţia spaţială a lui 
Cézanne si filosofia lui Bergson si Palaggi ne 
îndeamnă gíndul si spre alte tulburătoare analogii, 
ce pot fi stabilite între reprezentarea spaţiului la 
Klee de pildă, si între filosofia lui Husserl si 
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Heidegger (v. Giulio Carlo Argan, Salvezza e 
caduta nelľarte moderna, Mondadori, Milano, 
1968, pp. 156—157) ori între fantasticele meta- 
morfoze ale spaţiului în pictura lui Chagall E 
spaţiul, nu mai puţin deconcertant, cu cel puţin 
patru dimensiuni imaginat de Bulgakov (am vor- 
bit despre această analogie in Retrospective de 
artă modernă, Editura Dacia; Cluj, 1974, p. 119). 

Parcurgerea întregii cărți а Lilianei Brion- 
Guerry confirmă prima impresie despre caracterul 
excepțional al acesteia. Reprezentind o secţiune 
originală și de amplă suprafaţă în literatura de 
artă europeană, fără a evita însă, cum am, spus, 
scrierile de alta natură, notele în sine alcătuiesc 
un mic şi foarte nutrit volum. Făcînd trimitere la 
contribuţiile de prestigiu ale lui B. Dorival și 
John Rewald, bibliografia reţine în mod exemplar, 
fără scăpări, numai contribuţiile” principale, impu- 
nînd, şi aşa, prin marea bogăţie, regăsită dealtfel 
si în cuprinzatorul indice al autorilor citati în text. 
Asemenea dovezi de acribie științifică fac cu айт 
mai mult cinste autoarei, cu cít ele sînt o carac- 
teristică a întregii sale activităţi. În cadrul acesteia 
Cézanne et lExpression de l'Espace continua să 
rămînă o lucrare aparte: scrisă între 1943 si 1945, 
cartea a văzut lumina tiparului în 1950, în seria 
»Bibliothéque d'Esthétique* a Editurii Flammarion. 
Indreptatit, succesul n-a ‘fntirziat, fiind reflectat 
atit de traducerea spaniolă din 1959 şi de cea de 
a doua ediţie franceză (Édition Albin Michel, 
1966), cît mai ales de transformarea cărţii într-o 
fundamentală exegeză de referință, de care n-a 
putut face abstracţie nici o cercetare cézanniana 
ce i-a urmat. fn același ап. 1950, sub titlul Le 
Théme du «Triomphe de la Mort» dans la peinture 
italienne (Éd. Maisonneuve), Liliane Brion-Guerry 
tsi publică teza prin care a obţinut un doctorat 
de stat, La prima vedere, apariţia concomitentă a 
două cărţi cu o tematică atit de diversă ar putea 
deruta; in realitate însă, este vorba despre con- 
firmarea unei vocaţii autentice şi despre poliva- 
lenta unor interese, ce-și vor găsi confirmarea în 
cercetările efectuate în anii următori, cu pildui- 
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toare pns şi temeinicie, la Centre National de 
la Recherche Scientifique, precum si în cărțile care 
au urmat: în 1955 Philibert de l'Orme, o mono- 
grafie închinată proeminentului arhitect și trata- 
tist al renașterii franceze care, după studierea anti- 
celor monumente ale Romei, şi-a legat numele de 
construirea unor importante castele (St. Maur, 
„Anet, galeria castelului de la Chenonceaux), scriind 
Noi inventiuni pentru a construi bine şi ieftin 
(1561) şi nouă cărţi de Arhitectură (1567); în 1958 
Fresques romanes de France, o carte despre un gen 
de artă căruia îi aparţine și pictura de la Saint 
Savin, unde autoarea remarcase deja prezența unor 
modalități compoziționale bazate pe cercuri con- 
centrice, cum se întîmplă în scena redînd mișcarea 
îngerilor „vibrînd ca o elice“; în 1962 Jean Pierre 
Viator. Sa place. dans l'bistoire de la perspective, 
o amplă exegeză a operei eruditului canonic fran- 
cez din Тош care, după ce-şi petrece tinerețea in 
serviciul lui Philippe de. Commyne,- publică in 
1505 De artificiali. perspectiva, cea. dintii lucrare 
asupra perspectivei care a văzut lumina tiparului. 


În a sa Storia dell'arte. italiana (vol. 11, San- 
soni, Firenze, 1969, p. 80), Giulio Carlo Argan 
atrage atenția ca: „Sistemul perspectival din Quat- 
trocento este deci reducerea la unitate a tuturor 
modalitatilor . posibile- de a vedea; unitatea se 
obţine cînd imaginea are siguranța $i caracterul 
absolut al conceptului şi deci cînd imaginea spa- 
tiului percepută de către ochi se identifica cu ima- 
ginea spaţiului concepută de către minte. Mai pre- 
cis: când ochii percep cum iconcepe mintea. Per- 
spectiva nu este deci o reflexie intelectuala asupra 
datului perceput de catre ochi, ci modalitatea de 
a vedea conform intelectului, întîi cu mintea $1 
numai apoi cu ochii. Perspectiva nu fenomenali- 
zeazá deci realitatea (care, dealvfel, este deja 
fenomen), ci fenomenalizează realitatea са gindita 
de către minte sau, și este acelaşi lucru, mintea 
umană care gîndeşte realitatea în unitatea funda- 
mentală a aspectelor sale“. Plină de fineţe, această 
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măsurii şi modalităţii în care abstractizarea, con- 
ie, este implicata în perspectiva 


vertită în convenție, n f 
geometrică. Marea insemnatate а unei asemenea 


descoperiri (cum a fost socotită perspectiva în 
Quattrocento) este cit se poate de evidentă. În 
acelaşi timp însă, nu este deloc dificil de imaginar 
cum o asemenea viziune a spaţiului a putut sa 
ducă treptat la ceea ce Liliane Brion-Guerry nu-- 
neste ,sclerozare în viziunea geometrica а renag- 
terii italiene“, fenomen care face ca pictura fran- 
ceză — şi observația este de o extrema, aş zice, 
dureroasă acuitate — „după Chassériau, să ajungă 
în mod fatal la un impas: pictura de salon“. 
Pericolul fusese simţit încă demult și tot ceea 
ce a fost nou gi îndrăzneţ în pictura europeană, 
de la Delacroix pînă la impresionisti, dar mai ales 
revolutionara modificare а viziunii spaţiale: ope- 
rată de “către aceștia din urmă. sînt argumente 
peremptorii în acest sens. În principal, poetica spa- 
tiala cézanniand se constituie са cea mai sugestivă, 
viguroasă şi originală reacţie; ca cea mai plastică 
şi picturală replică: la convențiile deduse din ino- 
vajile impresioniste, așa cum artistul însuși atră- 
sese în mod indirect atenţia prin айт de adeseori 
citata expresie cuprinsă, în scrisoarea din: 15 apri- 
lie 1904. către Emile Bernard: .,traiter la nature 
par le cylindre, le cone et la sphère“. În subsidiar 
însă, întregul efort creator al maestrului de la 
Aix-en-Provence se constituie și ca о fertilă si 
mereu reluată polemică cu clişeele, си închistările 
de viziune gi cu 'sclerozele la care au purtat toate 
stilurile, toate -curentele şi toate tendinţele — im- 
portante sau nu — picturii europene dinaintea lui. 
Fără să vrea, cucerită treptat de personalitatea, 
dar mai ales de opera artistului, pe care a ajuns 
s-o cunoască $i s-o interpreteze ca nimeni altul, 
Liliane Brion-Guerry tinde, uneori, să vadă în 
contribuţia cézannianà o componentă intelectuală 
mai însemnată și, în orice caz, mai lucidă gi mai 
rafinată decît a fost în realitate. A cunoaşte Lu- 
vrul „mai bine decît mulți dintre contemporanii 
săi” nu credem sa fie neapărat o dovadă că un 


pictor este „cultivat“ și cu atit mai puţin un 
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indiciu premonitoriu al unor nebănuite și extra- 
ordinare contribuţii, derivate, în parte, şi din fap- 
tul că „s-a ferit atit de bine de toate teoriile 
preconcepute, încât a știut să vadă natura așa cum 
ar fi fost privită 24 de secole înaintea lui“! Te- 
nace, neostenit, aflat în crâncenă și necontenită 
inclestare cu uneltele meseriei, Cézanne rămîne — 
după cum, în alte locuri, Liliane Brion-Guerry 
о spune răspicat — un intuitiv, un artist care, 
de cîte ori începe o nouă lucrare, „ia de la 
început întreaga pictură“, adică un creator din 
specia cea mai rara. Faptul în sine nu numai cá 
nu diminuează; dar subliniază o dată în plus în- 
semnatatea fără egal și originalitatea aportului 
său. Been сЕ : 

În ce anume constă acest aport, înainte chiar 
de a citi cartea, se poate vedea cît se poate de 
limpede din tabla de- materii, de fapt o foarte 
inteligentă, clară si concludenta enuntare a idei- 
lor: de bază: ale exegezei; idei concentrind fiecare 
cite un cîştig de seamă ori cîte o neimplinire a 
artei lui Cézanne. Drumul atît de singular al pic- 
torului este marcat, încă de la ‘primele: opere, de 
viziunea sa spatiala, conform careia universul este 
perceput şi figurat ca un 'sferoid,: compoziţia pic- 
turala iscîndu-se, cel mai adesea, dintr-o curbă: sau 
dintr-un sistem de curbe, viziune care este departe 
de-a avea coerență matematică а perspectivei al- 
bertiene, dar are avantajul, deloc neglijabil, de 
a crea iluzia unei cuprinderi mai complete а spa- 
ишш şi a obiectelor conţinute! în acesta. Prezenţa 
curbelor poate sugera analogii: cu pictura roma- 
nică a veacului al XI-lea (frescele de la Saint- 
Savin-sur-Gartempe, dar și altele, poate mai tîr- 
zii, ca de pildă acelea de la Saint-Gilles în Mon- 
toire) ori cu opera lui El Greco, numai cà in 
cazul lui Cézanne, dincolo de faptul că ,perso- 
najele trăiesc pe tarimurile noastre“, spaţiul creşte 
concentric, dar are capacitatea particulară de a 
incorpora mişcarea — în ritmuri uncori arbitrare, 
dar întotdeauna sugestive — ca preponderent cri- 
teriu de stabilire a raporturilor dintre obiecte, ele 
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ЖЕКЕ: 
даг саге îşi - dobîndesc sensul tocmai în viziunea 


spaţială imaginată de autor, așa cum se întîmplă, 
ca să citam la întîmplare, intr-un tablou cum este 
Orgia: „N-are importanţă. dacă o femeie din pla- 
nul al doilea este mai mare decit bacanta сшсата 
în prim-plan, puţin importa cà cele două femei 
goale, din dreapta, sînt de înălțimi diferite, una 
avînd capul de două ori mai mare decît cealaltă, 
cu toate că se află în acelaşi plan — n-are a face 
dacă masa banchetului pare ridicată în aer (caci 
ar trebui să ne imaginăm niște picioare exagerate 
pentru ca ea să poată sta pe pamînt), puţin im- 

rticului dă impresia cá alu- 


porta. dacă coloana porticu 
necă înapoi. Ceea ce ar distruge complet armonia 


unei compoziţii bazată pe perspectiva geometrica 
trece aici cu totul. neobservat, căci spaţiul nu este 
generat de linii drepte, imobile, ci. — asa cum 
am văzut — de curbe lansate într-o perpetua- miş- 
care. În jurul; centrului. luminos format din masa 
ospäțului, personajele . se. mişcă parca într-o 
imensă horă orgiacá, căreia. îi corespunde pe cer 
spărtura bolţii. violacee și rotirea norilor albaştri 
si trandafirii ce par Împrumutați dintr-un plafon 
de Tiepolo. Întreaga atmosferă participă la acest 
dans indricit; porticul, colinele din depărtare sint 
antrenate de asemenea într-un ritm ameritor. Spa- 
tul раге adincit aidoma unui pahar. convex, $i 
mai mult prin faptul-cd pare agitat de o migcare 
circulară“. 

Deja din această perioadă a începuturilor, 
ambițiile picturii lui Cézanne sînt, fără exagerare, 
colosale (bineingeles, ele nu pot fi rezumate în 
întreaga lor complexitate în aceste rînduri intro- 
ductive), fără ca eforturile sale să ducă intot- 
deauna la reuşite inatacabile şi la împliniri totale. 
Astfel, formulările cele mai improprii se referă, 
înainte de toate, la sugerarea pe pinza a plasticii 
corpului uman și pot fi identificate fie în ,afir- 
marea prea brutală care imobilizează gi restrînge“, 
fie în „fragmentarea prin reflex". În schimb, în 
chip mai pregnant si mai frecvent, naturile statice 
dau de pe acum artistului șansa unui deplin echi- 


libru, la care acesta si ajunge, după cîteva incer- 
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cari nereuşite, explicate de autoare prin faptul că, 
pictindu-le, Cézanne nu era încă „îndeajuns de 
umil in faga obiectului“. Mijloacele de închegare 
şi de articulare a imaginii au fost experimentate 
în mai multe rînduri în primele lucrări, însă în 
cazul naturilor statice utilizarea lor este mai coe- 
rentă și se subsumează cu flexibilitate viziunii 
spaţiale: între multiplele planuri verticale („jocul 
de ecrane“ spune Brion-Guerry reluind o expresie 
a lui Andre Lhote), trecerile au moliciuni care 
asigură decuparea fermă si grăitoare a volumelor, 
în timp ce reflexele încetează să-și mai consume 
facil jocul la suprafaţă, ajungînd să se implice in 
formă şi devenind, pe această cale, un fel de 
benefică sursă а. modelajului acesteia. Anticipind 
modalităţi ale stilului deplinei maturităţi, Cézanne 
apelează la dezaxarea perpendicularelor, deducînd, 
in mod paradoxal, sentimentul echilibrului din 
сева ce, într-un sistem. de perspectivă clasic, ar 
putea fi denumit instabilitate. a dominantelor 
compoziționale. О asemenea. viziune plastică а 
impus cu necesitate restringerea cîmpului spaţial: 
„Forma este modelată încă prin pensulă; volu- 
mele sînt scoase în relief prin contrastele violente 
de umbră şi lumină. Dar pentru că volumele năs- 
cute din mișcare nu se descompun din pricina ei, 
trebuie negresit să micgoreze spaţiul, să-l stringi 
şi să-l stabilizeze, în aşa fel încît masele de aer 
să se ciocnească neîncetat de limita acestui spaţiu“. 
O limitare la fel de fermă în profunzime, ală- 
turi de o impecabilă compactete a spaţiului ne în- 
timpiná si în peisajele anilor 1865—1872, cu acea 
succesiune a straturilor de aer acuzind o imobili- 
tate cel puţin stranie, dacă o raportăm la mişca- 
rea formelor, nu o dată impulsivă şi dramatică, 
ori la violentele contraste care transcriu o pro- 
fundă nelinigte și o nemulțumită căutare, atit de 
proprii firii artistului, Pietrificat şi refuzind adin- 
cimea, spaţiul devine bidimensional şi rece ca o 
suprafaţa de sticlă care însă — conform ştiutei 
viziuni perspectivale şi după cum o indică, dealt- 
fel, concentrarea luminii înspre mijlocul tabloului 
13 — ar trebui considerată nu plană, ci convexă. 
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Pe acest temei, impactul experienţei impresio- 
niste, îndeosebi prin filieră Pissarro, va genera o 
solujie-compromis. Instalat in 1873 și 1874 la 
Auvers-sur-Oise, Cézanne se simte pentru întiia 
oară „eliberat de propriul zbucium, el devine ele- 
vul docil al unui pictor, care este totodată un 
ghid experimentat si un prieten fidel“ şi fata de 
care îşi va exprima, mai tirziu, întreaga recu- 
nostinta în cuvinte mişcătoare. Consecința este 
imediată: culorile luminoase invadează paleta pic- 
torului, care izbutește sa evite tranșantele con- 
traste dintre alburi si neguri. Indemnat de Pissarro, 
Cézanne ajunge să-și termine în aer liber peisajele, 
care nu mai sint expresie a unei stări sufletești, ci 


transcriere — 'e: drept, neatenta fata de fizionomia 


detaliilor — “a picturalului, adică a. poeticelor 


jocuri generate de metamorfoza luminii pe supra- 


fete si pe volume. Si cu toare acestea, demonstrează 
Liliane. Brion-Guerry, Cézanne nu aparţine impre- 
2 prece a араг 5 
sionismului, deoarece execuţia rapidă, spontana, 


pe care curentul o: presupune, nu-i putea deveni — 


proprie -din cauză: imensei, terorizantei exigente 
care-l guvernează. în compunerea fiecărui” tablou. 
Chiar: in lucrările. се раг împlinite: sub. semnele 
unei depline libertăţi, ochiul: atent. şi ріп de-dis- 
cernamint al autoarei descopera ca, deşi pictorul 


„a renunţat sa mai folosească cuțitul si sa pună 


pasta pe suprafeţe largi, continua să-și șfichiu- 
iască pinzele cu lovituri zdraveneé · de. pensula, 
care-i fixau compoziția.. Aceasta. ега atunci prinsă 
în lanţuri inflexibile peste. care capriciile luminii 
cu greu 151 făceau de cap“. Exprimarea efemere- 
lor jocuri ale luminii nu putea fi un scop pentru 
Cezanne, care era urmărit de mirajul unei sinteze 
raționale, în stare să convertească într-o imagine 
unică, stabilă și armonioasă, tot ceea ce este me- 
nit dăinurii în succesiunea, atit de bogată: în 


nuanțe, a ipostazelor în care poate fi percepută. 


natura sub cerul liber. Mirajul acestei sinteze, 
semnificind infinit mai mult decît idealul impre- 
sionist al fixarii instantaneului, va duce — dupa 
cum se demonstrează în admirabile pagini — la 
„seluții-compromis care, nu o dată, vor da naştere 


2 
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la capodopere desăvirşite, dar care nu vor mul- 
gumi acest spirit iscoditor, atras de absolut“. 

, Epoca "urmáteare a creaţiei lui Cézanne, de- 
limitată aproximativ de anii 1874 si 1895 (Echi- 
librul instabilului) este definită de către Liliane 
Brion Guerry în cîteva fraze cu adevărat remar- 
cabile prin concizie și limpezime, ilustrative, de- 
altfel, pentru tonul întregului capitol: ,...se 
operează o strînsă fuziune a tuturor elementelor 
compoziţiei, pentru că aceste elemente, ca și con- 
ţinătorul spaţial, aparţin de acum înainte dome- 
niului abstract. Deci, nu este doar grija de ex- 
presie constructivă a. obiectului, care creează uni- 
tatea spaţială, ci faptul că însuşi spaţiul devine 
parte integrantă a acestei construcţii si că, de- 
acum încolo, indisolubil legat de conţinutul său, 
el poate evolua de la concret la abstract fără a 
apare vreun pericol de disociere pentru ansambiul 
compoziţiei. Aceasta poate să se dezvolte în pro- 
funzime sau, dimpotrivă, se poate rezuma la su- 
prafaţa plană, căci conţinătorul și conţinutul for- 
meazà un tot omogen“. Fertilă, încununată de 
reușite care — cu aceeaşi finețe si meticulozitate 
analitică — ne sînt prezentate pe. genuri (naturi 
statice, peisaje, compoziţii), noua etapă îl poartă 
iarăşi pe artist în faţa unui impas. Detasarea de 
real prin generalizare, considerarea, în principal, 
a concretului ca domeniu de unde se pot abstrage 
datele strict necesare gi utile pentru imaginarea și 
figurarea unor reprezentări ale lumii cât mai co- 
erent construite şi mai logic articulate — pentru 
a căror stabilitate pictorul inventează legi pro- 
prii —, iată un procedeu de creaţie ce nu-i poate 
fi congenial „senzualului Cézanne, acestui îndră- 


gostit de lucruri“. Cu айт mai mult cu cit aceste 
operaţii mintale nu evitau stranii, $i deformante 
şi deduc, astfel, 


metamorfoze ale volumelor, care-și deduc, 
plasticitatea nu din propria substanţă, ci din ma- 
: ч : Agios A 
tematice raporturi spaţiale, într-un sens inum 
acceptat și exploatat cu abilitate de către cubisti 
. м 
care, se ştie, n-au încetat să recunoască In Cé- 


zanne un mare și strălucit înaintaș. Cu o lucidi- 
lectuale 


15 tate, care dă întreaga măsură a ţinutei inte 
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a pictorului matur, acesta reia, de aceea, in lu- 
mina noilor si însemnatelor experienţe, cercetarea 
| diferențiată şi inteligenta a naturu: „Mă voi apro- 
| pia de realitate. O vreau intreaga. Altminteri, 
as face în felul meu ceea ce reprosez academii- 
lor de arte frumoase: ag avea in cap tipul meu 
preconceput şi aș calchia pe el adevărul. În timp 
eu ce vreau să mă calchiez pe el". Rezultatul — 
cum pe bună dreptate remarcă Liliane Brion-Guer- 
ry în opoziţie cu păreri mai vechi — nu este un 
i nou impresionism, ci se constituie, cu impunătoare 
evidenţă, drept treapta cea mai de sus gi cea mai 
rodnică a sintezei cézanniene care, după - expresia 
lui Valsecchi, „a pus în criză, cum trebuie s-o 
fi fácut, la vremea sa; Masaccio, tradiționalul con- 
cept de figurare strîns legat de reprezentarea lu- 
mii reale (...), iar pe de altă parte a impus о. 
nouă condiţie intuiție şi evidenţei poetice (Marco _ 
Valsecchi, Maestri della pittura moderna, Gar- — 
zanti, Milano, 1970, р. 86). >. ; 

Pentru a lăsa intactă cititorului plăcerea în- 
tülnirii cu ua: text memorabil, renunfam la rezu- 
marea capitolului care parcurge partea finală, de 
apogeu, a operei. maestrului: de la Aix-en-Provence 
(Realizarea), aceea în care — în afara oricăror - 
compromisuri, cu o rigoare. derivată, am văzut, 
dintr-o indirjita şi neîntreruptă confruntare, dar 
şi cu farmecul şi limpezimea supremei împliniri 
— ideala sinteză, dorita omogenizare a conyina- 
torului spatial si a conţinutului este înfăptuită 
într-o viziune proprie, echivalind cu o revolu- 
ționare a picturii moderne și marcînd, totodată, 
unul dintre momentele cu adevărat cruciale ale 
artei universale dintotdeauna: ,... studiul evolu- 
џеј sensului spaţiului la Cézanne este mai fecund 
decit la oricare alt artist, fiindcă această evolu- 
ție se prezintă ca rezumat al celui care a prezi- 
dat întreaga istorie a picturii“. Am dori numai 
| să relevám cit de firesc câștigurile acestei opere 
| — pe linia a ceea ce a demonstrat un filosof de 
talia lui Merleau-Ponty, iar recent Argan — do- 
bindesc semnificaţii universale, intuitiile și reve- 
laţiile, atit de trudnic dobîndire de marele pictor, 16 
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îmbogăţind nu numai știința și capacitatea noas- 
tra de a interpreta lumea, ci şi cunoştinţe gene- 
rale despre aceasta, avînd rara, preţioasa si ne- 
aşteptata calitate de a colora cu subtile și eficiente 
nuanţe „dimensiunea etică și ontologică a gîn- 
dirii moderne“ (Giulio Carlo Argan, L'arte mo- 
derne 1770[1970, Sansoni, Firenze, 1970, p. 138). 


Desi înainte de toate o exegeză de pregnant 
caracter științific, Cézanne și expresia spaţiului 
oferă o lectură antrenantă şi agreabilă, datorită, 
în primul rînd, sclipitoarei limpezimi a ideilor si 
proprietăţii impecabile а termenilor. Scrisă cu 
contaminanta căldură emanată de o puternică pa- 
siune, cartea are meritul relevabil de a cuprinde, 
de cîte ori este cazul, si răspicate rezerve critice 
(în Drum la Lowvenciennes Cézanne ajunge la un 
„compromis cu totul artificial“, lectura imaginii 
provocând „о impresie de indispoziţie $1 insatis- 
facţie“; din epoca marilor realizări ni se infáti- 
şează si „două soluţii imperfecte“ etc.). 

Cum, în personalitatea Lilianei Brion-Guerry, 
savanta pregătire profesională este dublată de un 
subtil” şi ascuţit spirit critic, opera lui Cézanne, 
urmărită în devenirea ei, își găsește cu naturalete 
fie imprevizibile dar iluminate analogii, fie eloc- 
vente antinomii în formulele estetice ale străve- 
chii picturi orientale sau in intuiţiile spatiale ale 
„primitivilor“ italieni, în naturile statice ale fla- 
manzilor şi francezilor din veacul al XVII-lea 
ori in poetica artiştilor cu care a fost contempo- 
ran. Referirile la decorul vaselor greceşti şi la mo- 
zaicurile de la Santa Maria Maggiore, la minia- 
turile italo-elenistice gi la sculptura gotică, ca şi 
la Tintoretto si Ribera, Delacroix şi Courbet, 
Chardin si Quentin de la Tour, Giotto si Piero 
della Francesca, Watteau si Poussin, Lorenzetti si 
Pollaiuolo, Braque și Picasso — ca să cităm nu- 
mai cîteva exemple — sînt tot atâtea inspirate gi 
pe deplin argumentate prilejuri de subliniere а 
caracterului cu totul excepţional al creaţiei ma- 
estrului de la Aix-en-Provence si îndeosebi a vi- 


ziunii spaţiale din pictura sa. Din aceste erudite, 
17 si lucide confruntări, conduse cu siguranța savan- 
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tului umanist de largi orizonturi, ca din întreaga 
substanță a cărţii, chipul creatorului singular se 
realcátuiegte mirabil, din lumini şi din umbre au- 
tentice, într-o imagine tulburătoare prin firesc. 
Căci — spunea un mare exeget al artei moderne 
— „Cézanne a renunțat să aibă o viata pentru 
a-şi face opera sau, mai degrabă, a fácut din 
operă însăși viața sa“ (С. C. Argan, op, cit., 
p. 130). 


MIRCEA TOCA 
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PREFAȚA 
EDIŢIEI FRANCEZE 


Acest studiu, despre structurile spațiale ale operei 
cézanniene, a fost scris: în perioada 1943—1945. 

A te apleca asupra unei lucrări care, în anii 
dezastrului, a constituit o dovadă de încredere 
în. anumite valori, purtind, în ciuda epocii sum- 
bre cînd a fost concepută, marca entuziasmului 
tinereţii, nu poate stirni, după mai mult de doud- 
zeci de ani, decît un examen dureros de congti- 
14. 

Textul va irita prin unele considerații prea 
absolute si unele. apropieri prea pedante. Multe 
judecăţi ar fi. trebuit să fie mai nuantate, multe 
comparații mai putin abstracte, multe afirmaţii 
mai putin viguroase. Dacă l-ag fi scris acum, în- 
drăznesc să sper că ar fi fost cu totul altfel. Dar, 
cred în mod sincer — şi acesta este motivul pen- 
tru care, după ce am ezitat o vreme, nu l-am 
rescris în întregime (doar notele si aparatul critic 
au fost refăcute) — că ar fi riscat, să nu fie mai 
bun si că ar fi pierdut în orice caz o mare parte 
din valoarea lui: această încredere care-i permite 
unui tînăr cercetător să atace cu îndrăzneală un 
subiect mare — analiza structurală a operei de 
artă — să-i abordeze frontal toate dificultăţile, 
să îndrăznească, referindu-se la opera lui Cezanne, 
să evoce aproape întreaga istorie a reprezentării 
spatiale... 

Si dacá sint, poate, mai mult ca oricind, de 


19 acord cu mine însămi asupra metodei folosite în 
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această carte (în critica literară ea demonstrează 
suficient renașterea fecundă a contribuţiei sale), 
dacă studiul reprezentării spatiale, ca formă sem- 
nificativ privilegiată, îmi pare întotdeauna о oca- 
zie de investigaţii semiologice deosebit de atrăgă- 
toare (şi din acest motio i-am consacrat majori- 
tatea lucrărilor mele), aş critica în schimb modul 
prea şcolăresc istoric în care am abordat analiza 
evoluției reprezentărilor spaţiale ale lui Cezanne. 


Aceste pagini teoretice despre concepția expre- 
siei tridimensionale, despre motivele si modalită- 
tile evoluției sale de-a lungul secolelor, cititorul 
din 1966 le-ar putea găsi greoaie si chiar de pri- 
sos. Pentru că, în ultimii ani, lucrări remarcabile 
(mă gîndesc $m special la cele ale lui Francastel, 
ale lui White, ale lui G: С. Argan, pentru a nu-i 
cita decit “pe Mu lau: familiarizat. cu proble- 
mele arareori abordate: în epoca in care а fost 
scrisă “această. carte. Apăruse, desigur, opera fun- 
damentală a. lui Panofsky, Die Perspektive als 
simbolische -Form*, dar ea nu era — si, oricît de 
suprinzátor- ar părea nici. азі nu este — accesibilă 
în limba franceză, De aceea, socoteam pe atunci 
indispensabilă: o: expunere teoretică -à “metodelor. 
de reprezentare, Evident, acum nu mai este. x 

Mult mai: grav este. reproșul pe care mi-l fac 
de a fi evocat: prea fugar, in ultimele “pagini ale 
cărții, importanța capitală a influenţei. ‘cézanniene 
asupra evoluției formei picturale către. deschidere. . 
lată de ce, cu toate сй am mai abordat această 


* Opera fundamentală a lui Erwin Panofsky datează 
din 1924: Die Perspektive. als symbolische Form (Vorträge 
d. Bibl Warburg, Hamburg, p. 258 şi urm.). Pagini inte- 
resante despre perspectivă au apărut în lucrarea lui J. Mes- 
nil Masaccio, Haga, 1927, O bibliografie a lucrărilor pri- 
vind problemele reprezentării spaţiale ar fi bogată. Cităm 
aici numai lucrările lui. P. Francastel, Peinture et- Société 
(ed. L Lyon, 1951; ed. nouă Paris, 1965); J. White, The 
Birth and Rebirth of Pictorial Space, Londra, 1957; E. H. 
Gombrich, Art and Illusion, Washington, 1960, care s-au 
impus, Dintre lucrările mai recente; Sven Sandström, Levels 
of Unreality, Upsala, 1963; G. Ten Doesschate, Perspective, 


Nieuwkoop, 1964; A, Parronchi, Studi sulla dolce prospettiva, 
Milano, 1964 etc, Аба prose 20 
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problemă si în alte lucrări, în diferite ocazii“ 
consider necesar să insist din nou aici asupra ei. 
Căci, desi la originea 'acestei evoluţii a formei 
deschise, se află Kandinsky şi Delaunay, Klee şi 
Franz Marc, în primul rînd se află Cezanne. La 
el trebuie să ne întoarcem — în special la Cé- 
zanne din ultimii ani — dacă vrem să înțelegem, 
în toată semnificația sa, profunda răsturnare a 
structurilor spaţiale, caracteristică epocii noastre. 
Jean Bazaine, unul dintre cei mai lucizi pictori ai 
generației sale, a înțeles bine acest lucru atunci 
cînd, evocind datoria non-figurativilor față de 
predecesori, analizează „spațiul multiplu al lmi 
Cézanne: „Lumea ni se deschide — scrie du pro- 
priile-i cuvinte — Cézanne a demontat literalmente 
spațiul“. (L'Oeil, martie 1955). 

Incercind să. evocám această mutație a. struc- 
turilor n-ar. trebui s-o. limităm doar la valorile 
picturale. Este interesant de notat că în momentul 
în care se elabora universul. -cezannian, conținînd 
în sine promisiunea. tuturor. reinnoirilor spre care, 
sub. diverse aspecte, a tins. pictura Contemporană, 
universul muzicii cunoaşte. şi el, în structurile sale, 
o modificare esenţială: citeva luni separă moartea 
lui Cézanne de primele opere ale lui Schonberg, 
unde tonalitatea este conştient suspendată (Cvar- 
теги] op. 10 datează din 1908). Sîntem uimiţi de 
analogia constructivă сате apropie arhitectura 
compoziţiei cézanniene de cea a unui Schinberg. 
Asa cum la Cézanne obiectul înceta progresiv să 
se diferentieze de conţinătorul sáu spatial, tot aga 
la Schonberg noţiunile anterioare de frază melo- 
dică şi acompaniament isi pierdeau sensul: țesutul 
muzical era un tot în care se topeau diversele com- 
ponente sonore. Tonalitatea dispărea în momentul 
în care obiectul cézannian îşi pierdea autonomia. 

Cînd Cézanne spune: „Culoarea isi dobindegte 
bogăţia atunci cînd forma atinge plenitudinea“ nu 


*Cf, în special; „Structura unui spațiu nou“, L'Age 
Nouveau, nr. 91, martie 1955, şi „Evoluţia generală a ex- 
primării spaţiului în pictura occidentală“, Sciences de l'Art, 
vol, I, 1964, 
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este vorba doar de exprimarea unei probleme teh- 
nice ci de o înţelegere exigentă a unicităţii ordinii 
spatiale. Unicitate riguroasá — în sensul cá nici 
un element care constituie ordinea spaţială nu 
poate: exista în afara ei — si totuși nu intr-atit 
de specifică, deoarece artistul nu este exclus. 

Ultimele opere cézanniene realizează miraco- 
lul estetic al unui spațiu omogen în părţile sale, 
dar nu închis. În această privinţă, dispariţia pro- 
gresivă a conturului care limita obiectul — la fel 
cum „variația perpetuă“ din tehnica dodecafonică 
înlocuieşte treptat melodia tonală — este simpto- 
maticá pentru prelungirea realului dincolo de ime- 
diata sa aparență Jigurată. Obiectul isi mai păs- 
trează existența carnalá, la care Cézanne n-a re- 
nuntat niciodată, dar aceasta nu-l fixează doar 
la-semnificatia sa concretă. Forma deschisă apare 
ca o continuă invitaţie la noi deveniri, imaginaţia 
spectatorului avînd, libertatea: să modifice ceea ce 
i-a fost propus: Și tocmai acest „dincolo. de obiect“ 
solicită aşteptarea; nelinistea, mobilitatea creatoare 
de alte combinaţii. Zidul invizibil, ce separă spa- 
ш reprezentării figurate. de spațiul іп. care se 
mișcă omul, creatorul său, -dispare astfel în mod 
firesc. De la unul la altul se. stabileşte, de. acum 
încolo, un acord imaginar. permitindu-ne о cunoas- 
tere de ordin superior a creaţiei: ` acra 

О astfel de concepţie: a figurii concrete, ca 
semn a ceea ce este tainic, se situează departe de 
pura exaltare formală — asa cum: au conceput-o 
сирій. Ea se apropie mai mult de aşteptarea 
interioară ‘a lui Klee — care înderca să exprime 
о lume „fără restricţie“, ascultind „inima crea- 
ției“, resimtindu-i în mod dureros misterioasele 
pulsaţii, 

In amurgul vieţii Cézanne poate afirma: „ен 
şi tabloul meu sîntem o singură fiinţă” — de- 
oarece a alins ‘adea excepţională comuniune cu 
realul, care-i permite să transcendă orice dife- 
venta de stare si de spațiu. Spaţiul anterior al 
artistului se proiectează în creaţiile sale, confe- 
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rindu-le cele ‘prelungiri pe dare realităţile lor 
formale n-ar fi capabile să le exprime, 


Cum să пи me gindim la minunatele versuri 
ale lui Rilke din Poemele postume: 


‚+. Spaţiul, din afara noastră, posedă 

: I şi traduce lucrurile. 
Dacă vrei să faci un arbore să trăiască, 
Proiectează în jurul lui acest spaţiu interior, 
Care-si are fiinţa în tine... 


Deschiderii rilkeene, asemănătoare cu cea a 
„variației perpetue“ ide la Schönberg, îi răspundea 
spațiul ,neancorat" al lui Kandinsky unde realul 
se elibera de ultimele obstacole ale reprezentării 
figurative, Asa cum tehnica dodedafonică, trans- 
cendind. funcţia specifică a unui ton dat, permitea: 
folosirea întregului aromatic in toată capacitatea 
sa; aşa cum la Mallarmé, la Rilke, la Apollinaire 
sugestia poetică, rupind cercul ‘care daracterizează 
cuvîntul, ү fiecăruia | proiecția propriei 
sensibilităţi, dincolo de lucrul semnifidat, tot asa 
pictura — са şi sculptura, evoluind în paralel 
spre “deschis, tindea să exprime deea ce Inu. poate 
5 spus decît atunci cînd ultimele rămăşiţe ale 
formei materiale au dispárut in magia semnului. 

În cazul lui Cézanne, acest semn, cifru al o- 
biectului de care rămîne aproape, isi cîştigă au- 
tonomia pe măsură ce se detașează de suportul 
sáu formal. Dar, depinde de intenţia spirituală, 
conferită de artist, pentru a deveni o cale de cu- 
noastere sau numai o  împletitură ornamentală, 
destinată delectării. „Orice artă devine decorativă 
atunci cînd îi lipseşte profunzimea expresiei“, 
spunea Mondrian, $i într-adevăr acesta este riscul 
unei picturi care-și creează propriile-i repere fără 
referinţe imediate la obiectul concret: ca forma des- 
chisă, eliberată de obstacole materiale, să nu se 
transforme într-un labirint in care omul devine 
propriul său prizonier, al angoaselor cit şi al plă- 
cerilor, al obisnuintelor cit şi al revoltelor sale. 

Într-o perioadă cînd lanarhia picturală, care 
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să întunece momentan problemele esteticii contem- 
porane, o remeditare asupra austerei lecţii cé- 
zanniene ne apare, mai mult ca loricînd, necesară. 
Să sperăm că, alături de altele, reflecțiile mele 
despre opera lui Cézanne vor constitui o aseme- 
nea ocazie, atenuindu-mi scrupulele, în ajunul re- 
publicării lacestui studiu. 


Iunie 1966 
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INTRODUCERE 


Viziunea spaţiului se elaborează, se modifică, se 
reinnoieste ca şi culturile care au zămislit-o si 
astfel ea exprimă la rîndul său ezitările, certitu- 
dinile, involuţiile si tresiririle. Ernst Cassirer a 
considerat — pe bună dreptare — perspectiva 
drept una din acele „forme simbolice“ prin care 
ьо semnificaţie spirituală este legată de un semn 
sensibil căruia i se integrează“1. Pot exista influ- 
еще tehnice care, de la o şcoală de pictură la 
alta, de-a lungul timpului si spaţiului, joacă rolul 
de punți sau de faruri. Trucurile meseriei, mode- 
lele, tiparele, cfiteodata ‘chiar schemele construc- 
tive si deprinderile compoziționale se transmit 
pînă intr-atit încât datorită analogiilor întîmplă- 
toare, în aparenţă fortuite, regăsim filiagi nebă- 
nuite, influențe neprevăzute. Dar, ceea ce este 
propriu unei școli artistice (aceasta se referă deo- 
potrivá şi la un artist izolat, dacă este айг de 
mare încît reprezintă el singur un moment isto- 
гіс), ceea ce nu-i aparține decît ei, pentru cà este 
legatá de pămîntul, de calitatea cerului, de curba 
dealurilor, de subtilitatea luminii sau de durita- 
tea formală a accidentelor peisajului, ceea ce nu 
poate fi primit, ceea ce nu se poate transmite, 
este simțul spaţiului, Dincolo de asemănările apa- 
rente, care ne fac să conchidem prea repede la 
paternităţi spirituale, se află semnul infailibil, 
piatra de hotar care respinge concluziile pri- 
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саге] autentifici şi-l individualizează cu adeva- 
rat. 
De aceea nu existá o singurá perspectivà ci o 
sută, căci sânt o sută de maniere pentru a re- 
zolva problema pusá: sugerarea, cu „ajutorul unei 
suprafețe bidimensionale, a spațiului tridimensio- 
nal. La această propoziţie nu poate exista о 50- 
luţie exactă: fiecare sistem de perspectivă nu este 
decît un compromis. Fie că este vorba de cele 
mai vechi teorii ca cea а tentaculelor, admisă de 
Euclid?, sau de un sistem care a fost codificat, 
precum cel al lui Agatharch din Samos?, de pre- 
cepte pe baza cărora s-a elaborat treptat perspec- 
tiva Extremului Orient (cele 6 canoane ale lui 
Sie-Ho/, sfaturile lăsate elevilor săi de Wang-Wey, 
Tratatul despre peisaj al lui Kuo-Hsi) sau de Op- 
ticae Thesaurus a lui Al Hazan?, de Tratatele. lui 
Peckhamó, Witelo7; fie cá este vorba, în fine, de 
marile tratate ale Renaşterii, De pictura? al lui 
Alberti, De Prospectiva Pingendi al lui Piero della 
Francesca”, Tratatul despre peisaj al lui Leonardo 
da Vincit); De Artificiali Perspectiva al lui Jea 


Pèlerin Viator", Underweisung der Messung al ~ 


lui Dürer? — pentru a nu le cita decît pe cele 
mai importante; fie că este vorba chiar de Гео- 
ria culorilor? a lùi Goethe sau de Teoria relati- 
vității restrinsá şi generalizată! a lui Einstein — 
fiecare dintre aceste Sisteme apare doar ca unul 
din aspectele soluţiei la. problema pusă. 

“Unele dintre ele. sînt: expresia unei filosofii, 
altele ating frontierele poeziei şi ale simbolicii, 
sau folosesc raporturi pur geometrice. Istoria 
perspectivei apare ca o lungă sinusoidă oscilind 
între observaţiile cele mai subiective si specula- 
file cele mai abstracte, reflectind ре rînd con- 
cepţiile poetice, mistice, filosofice, matematice, ale 
culturilor care le-au informat. Perspectiva alego- 
ricá a grecilor la care viziunea spaţiului este voa- 
lată prin prezența omului: o stinca evocă pe 
Echo, un boschet locul nimfelor. Perspectiva mis- 
ticd a vechii arte chineze: ritmul lumii fizice este 
simbolul spiritului universal şi întreaga natură, 
începînd de la minuscula insectă si pînă la stinca 
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imensă, se preschimbă în perpetua devenire, aga 
cum ceața de deasupra mării pătrunde în adincu- 
rile munţilor, se agaţă de ultimul pisc înainte de 
а se topi în norul care о va zămisli. Perspectiva 
simbolică a Evului Mediu în care personajele sînt 
reprezentate nu atit după locul ce-l ocupă în spa- 
fiu, ci după cel pe care-l deţin într-o ierarhie 
spirituală, Perspectiva raţionalistă a Renaşterii: 
omul înlocuiește dumnezeirea în centrul univer- 
sului, totul se îndreaptă către el; natura Însăși 
nu este decît o rezonanţă ale cărei acorduri sînt 
reglate după proporţiile împrumutate de la mă- 
sura sa. Perspectiva sentimentală a barocului unde 
spaţiul se multiplică și nu se limitează la plafoa- 
nele bisericilor care, sub efectul trompe-Poeil-ului, 
continuă efuziunile mistice. 

Fiecare dintre aceste sisteme de perspectivă 
corespunde epocii şi civilizaţiei care i-a dat nas- 
tere, dar el nu e valabil decit pentru ea. De 
asemenea este zadarnic să ridici la. rangul de doc- 
trină absolută unul sau altul dintre aceste sisteme 
şi să faci din el un criteriu valoric. Perspectiva 
clasică albertiani (la costruzione legittima a Re- 
nașterii italiene) ‘este o tentativă printre multe 
altele. Vom. vedea, mai departe, cà ca oferă, 
faţă de cele care au precedat-o, avantajul de a 
permite o sistematizare si o matematică spaţială: 
nu există loc pentru arbitrariul creatorului. Dar 
ca şi toate celelalte încercări de evocare a celei 
de a 3-a dimensiuni, ea se bazează tot pe un 
compromis. În sensul că, a judeca valoarea este- 
иса a unei opere — așa. cum s-a făcut, mult 
timp — după exactitatea convergentei liniilor de 
fugă — este o pretenţie la fel de puţin legitima 
cum ar fi cea a unui chinez dacă s-ar chinui 
să impună fara discernamint preceptele lui Kuo- 
Hsi*, 


* Kuo-Hsi (с, 1025-—1075), pictor chinez din perioada 
Sung, maestru al peisajului, care a scris un eseu despre Pic- 
tura de peisaj care constituie unul din primele tratate im- 
portante in care sînt foarte clar exprimate „conceptele pri- 
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Pentru a rămîne un stimulent al creaţiei artis- 
tice, viziunea spaţiului trebuie să fie esențial- 
mente subiectivă. Pictorul, care din „timiditate 
sau din rutină, integrează în mod pasiv propria 
percepţie a celei de-a 3-a „dimensiuni in con- 
structia prestabilită a unui sistem de perspectivă, 
fals de la bun Început igi sclerozeaza apoi viziu- 
nea. Nu va mai vedea prin e] însuși: între lumea 
obiectului şi el se interpune de acum încolo un 
ecran amăgitor care va sfirgi prin a-i masca 
emoţionanita complexitate a viului. Și atunci cînd 
apare un artist care, fără ajutorul nici unui 
artificiu constructiv, se straduieste „să-și transcrie 
viziunea dupa rigurozitatea sinceritágü, el riscă 
să fie judecat cu aceeași lipsă de înţelegere са ў 
Cézanne, despre care, un critic spunea cu aplomb, 
după cea de-a doua Expoziţie а Impresionistilor: 
„Impresia pe care ne-o „produce. natura nu este 
cea pe care o simte autorul“16. - SER 8 

Айта timp cit un. sistem de perspectivă este 
expresia epocii sale, operele de artă alimentate 
de el sînt opere vii. Ele îngheaţă $i se demodează 
din momentul în care teoriile. nu. mai aderă. la 


timpul lor. Astfel,- pictorii din epoca. Ming, a. 


căror expresie spaţială copia încă preceptele lui 
Wang-Wei, n-au creat citügi de putin opere: origi- 
nale; cele mai frumoase peisaje ale lor, semnate 
chiar de Li-Tsai sau de Ho Teng, nu sint decit 
reflexe ale incomparabilelor тепте din . epocile 
T’ang, Song si Yuan. La fel primii pictori italieni 
din Trecento (secolul XIV) — încătușaţi în spa- 
tiul bidimensional bizantin — repetau la infinit 
aceleași formule pînă cînd Cavallini i-a eliberat, 
prevestind experienţele asupra spaţiului monu- 
menta] pe care le vor duce mai departe Giotto, 
apoi Masaccio şi Piero della Francesca. Tor astfel 
pictura franceză s-a sclerozat în viziunea geo- 
metrică a Renașterii italiene si, la sfîrşitul seco- 
lului al XIX-lea, după Chasstriau, ajunge în mod 
fara] la un impas: pictura de salon, Atunci 
Pissarro „caută o soluţie în expresia unui spaţiu 
atmosferic, unde forma, vibrind sub petele solare, 
se fragmentează și se multiplică. Van Gogh, pe 
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un drum diferit, regăseşte peisajul cartografic al 
lui Lorenzetti, Gauguin revine la spațiul echili- 
brat al tapiseriei și al icoanelor bizantine, Seurat 
îşi marchează universul printr-un ritm ce-și extra- 
ge echilibrul de la Fouquet și de la Piero della 
Francesca, Cézanne repune totul în discuţie, 

„А reda imaginea a ceea ce vedem uitind tot 
ce a apărut Înaintea noastri"U: aceste cuvinte 
rezumă efortul întregii sale vieţi. Nu că ar fi 
ignorat reugitele înaintaşilor săi: Puţini artiști au 
fost la fel de cultivați ca Cezanne, puţini artiști, 
dintre contemporanii săi, au frecventat Luvrul 
tot atît cit el. Îi cunoaște pe Delacroix, pe 
Daumier, pe Courbet — din care se inspiră nu 
numai o dată. Îi venerează pe Poussin, pe Rubens 
— si mai presus de roţi, pe venețieni. Dar nici- 
odată originalitatea sa creatoare nu este Ёла 
de respectul față de predecesori. Cézanne a spus-o 
el însuşi: „După ce i-ai văzut pe marii maestri 
care zac (la Luvru), trebuie să te grübegti să legi 
ca sà învii-în tine, prin contactul cu natura, 
instinctele și senzațiile artistice* 8, 

Exemplu prea rar, acest pictor cultivat ştie 
să-și conserve puritatea senzaţiei; el refuză spri- 
jinul айс de facil al sistemelor preconcepute; el 
nu cunoaște ajutorul constructiv — această armi- 
tură sigură — perspectiva clasică, prin interme- 
diul căreia este realizat, a priori, echilibrul spa- 
ра] al unei compoziţii. El se supune la toate 
experiențele ca si cum ar fi primul care le-ar 
înfrunta. Reface, prin el însuşi, singur, drumul 
parcurs înainte de predecesori, pe care, din slă- 
biciune sau renunțare, ar fi putut neglija să se 
aventureze la rîndul sáu. De-a lungul operei sale, 
putem așadar urmări întreaga istorie a sentimen- 
tului spatial cu cuceririle și întoarcerile aparent 
inexplicabile, în realitate însă perfect logice. 

Cimpul său vizual este înainte de toate un 
spaţiu reswîns în care iluzia celei ide-a treia di- 
mensiuni este sugerată prin curbă, Punctul de 
vedere, care nu este locul de joncțiune al liniilor 
de fugă, este mobil. Ceva aproape similar — vom 


| 29 vedea mai departe că nu este o comparaţie for- 


(E: Scanned with OKEN Scanner 


"a = 


tati — cu concepţia spaţială subiectivă a picturii 
antice, Printr-un joc destul de artificial de com- 
binatii constructive, Cézanne Încearcă sa stabi- 
lizeze o compoziţie esențialmente mobilă, dar nu 


reuşeşte să unifice conţinutul, spaţial „— adici 
obiectul — si conţinătorul său: învelișul. atmo- 


sferic. Primele lucrări cézanniene se prezintă ca 
nişte experiențe ce tind spre acelaşi scop, cu 
toate că dau uneori impresia unor tentative izo- 
late si chiar contradictorii. Perioadă destul de 
hibridă — ca cea care se întinde de la primele 
încercări de la Aix pînă în anul 1872 — data 
şederii lui Cézanne la Auvers cu Pissarro. 

Pictorul ajunge atunci la un prim echilibru, 
Câmpul vizual restrâns şi instabil din „Olympia 
Modernă“ devine acel spaţiu extins şi calm din 
Casa spinzuratului. Jocurile unei culori luminoase, 
fremitind sub soare, ușurează şi odihnesc com- 
poziţia. Aceste. căutări de expresie spaţială, prin 
intermediul culorii, care sint cele din perioada 
impresionistă a lui Cézanne — în timp ce căută- 
rile din perioada sumbră se'stráduiau să aprofun- 
deze cîmpul vizual printr-o sugestie. mobila — se 
apropie, dacă vrem- sà ne ridicám deasupra apa- 
rentelor, de experiențele: întreprinse: de pictorii 
italo-elenistici din secolul al IV-lea pînă in seco- 
lul al VII-lea era noastră. Lumea, primilor pictori 
creştini este unificată printr-un orizont, fluctuant 
încă pentru că planurile luminoase nu -ajung să se 
integreze unui .sistem constructiv coerent. Com- 
poziţia pare făcută dintr-o juxtapunere de nume- 
roase „compartimente“, de spaţii autonome, fie- 
care constituind un univers închis. Tocmai acesta 
va fi efortul Evului Mediu de a distruge pereţii 
impermeabili şi de a face din agregatul de con- 
structii spatiale independente un sistem unificat 
si organic, o lume stabilizată, 

Prinw-o investigaţie paralelă, Cézanne va 
căuta să „facă din impresionism un lucru durabil 
ca arta de muzeu“, Ceea ce s-a numit perioada 
cézanniana constructiva, ale cărei experienţe se 
continua din 1878 pînă în jurul lui 1892, este 
un efort de stabilizare spaţială, Lumea impre- 
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sionistilor, ca cea a pictorilor italo-elenistici, se 
dezagrega sub fluctuațiile luminii. Era necesar 
să-l Mpui rigoarea unei armături formale, pentru 
a unifica elemente pata să se disocieze și pentru 
a fixa о compoziţie pe care neîncetatul capriciu 
al combinațiilor cromatice o întreținea Într-o 
incertitudine periculoasă. Ascetismul constructiv 
îl va apropia atunci pe Cézanne de cei pe care 
n numim „primitivi“. Dacă concepția spațiului 
marilor peisaje de la Gardanne o evocă pe cea 
a lui Lorenzetti, artificiile de perspectivă ale 
Portretului Doamnei Cézanne în fotoliul galben 
le sugerează pe cele ale lui Altichiero. Dar această 
simplificare formală îngheaţă si denaturează mo- 
delul original: imaginea se depărtează insensibil 
de suportul său concret si tinde să se abstractizeze. 
Calea tuturor jocurilor speculatiei gratuite este 
deschisă şi panta care duce spre uitarea obiectului 
este rapidă. Cu 30 de ani înaintea lor, Cézanne 
pornește pe cale cubistilor: între Muntele Sainte- 
Victoire văzut de la Beaurecueil şi peisajul de 
la Horta de Ebro, al lui Picasso, ca ŞI între 
Vasul de culoarea paiului, din colecţia P. Guill- 
aume-]. Walter, şi Natură statică cu mandolină, 
de Braque, nu este decît o diferență de treaptă. 
Atunci Cézanne, printr-o reintinerire ades 
constatată la marii pictori în ultimii lor ani, își 
umanizează viziunea pindità de intelectualism. 
Există, la. sfîrşitul vieţii sale, un soi de întoarcere 
la. impresionism, dar un impresionism liniștit si 
stabilizat. Rigoarea structurală a obiectului rămîne 
în spatele vibratiilor solare care o animă din nou. 
Un admirabil echilibru etern între rigoarea _for- 
mei si fluctuațiile luminii — reuşită supremă, la 
fel de departe de Nuferii lui Monet ca si de 
abstractiunile lui Picasso. Spaţiul imponderabil 
este infinit fără a se dizolva, stabil şi miscator 
în același timp. Printr-un joc subtil de umbre şi 
lumini, lucrurile și fiinţele se desprind de anve- 
lopa pietrificată care le imobilizează, redobindin- 
du-și libertatea si viaţa. O fremătare aeriană im- 
perceptibilă străbate compoziţia, contopind planu- 
31 rile, realizind, cu o siguranță subtili, aceasta sine 
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teză spaţială a conţinutului solid si a conținăto- 
rului atmosferic, pentru care s-a străduit Cézanne 
de la primele sale experiente picturale. 7 
Expresia profunzimii, asa cum este sugerata in 
pinze ca Muntele Sainte-Victoire, din Muzeul de 
artă din Zürich, sau Femei la scăldat, din colecția 
Etta Cone din Baltimore, pare atunci foarte apro- 
piată de concepţia spaţială a teoreticienilor perspec- 
tivei clasice, Cézanne își organizeaza deci compo- 
zitia urmînd legile si ritmurile preconizate de pic- 
torii Renaşterii si aceasta nu pentru că s-a supus 
unui sistem de perspectivă mai mult decît altuia ci 
pentru că numai această concepţie spaţială cores- 
punde esteticii sale.si numai ea о exprimă, Perspec- 
tiva clasică nu este pentru el un scop în sine așa 
cum а fost pentru teoreticienii Renaşterii; si nu e 
nici o soluție comodă, facilitind — si precedind 
— toate experiențele, așa cum a devenit pentru nu- 
merosiartsti rutinletl м хз. 
_Curind, însuşi Cézanne o va 


x Е anscende, рое- 
tizind-o, exaltind-o $i. cu. Portretul tintirului - cu 
vestă rosie sau cu ultimul Portret al lui Vallier, cu 
Femei la scăldat de la Institutul de Artă din Chi- 


cago, va ajunge la expresia unui spaţiu liric, sen- 
timental, baroc. Spaţiu. totuşi foarte diferit de cel - 


care este martorul exacerbării din creațiile fră- 
mîntate'ale perioadei sumbre. Spaţiu liniştit, muzi- 
cal, însuflețit de o vie palpitatie, care integreazà 
opera de artă în epocă. Ca și picturile Extremului 
Orient, cu care nu ne putem împiedica să le com- 
parăm, ultimele compoziţii ale lui Cézanne inviti 
spectatorul să înțeleagă lumea creaţiei poetice îm- 
bragisind, muzical și progresiv, ritmul care o animi; 
ca şi anumite opere ale lui Macke sau Kandinsky, 
а caror experienţe le anunţă, ele nu limitează cîm- 
pul vizual, 

Astfel se înlătură obstacolele dintre spaţiul 
spectatorului și cel al operei de artă. Ambele se 


identifică, se armonizează si sint strabatute de su- 
flul vieții, 
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CĂUTAREA 
UNUI ECHILIBRU, SPAȚIAL 


„Perspectiva пи este altceva decît imaginea unei 
scene aflată în spatele unui geam plan gi transpa- 
rent, pe care se marchează toate obiectele aflate 
dincolo de geam: ele pot fi legate de piramide cu 
centrul ochiului şi aceste piramide sînt interceptate 
de susnumitul geam“ — aga.se exprimă Leonardo”, 
Altfel spus, imaginea este o sectiune plană prin 
conul optic, alcătuit din ochiul spectatorului şi din 
razele care-l ating din toate punctele caracteristice 
ale spaţiului de.reprezentat. Perspectiva unui. obiect 
se obţine cautind intersecţia planului tabloului cu 
acest con optic. În general, obiectul este redat prin 
cele două proiecții ale sale pe un plan orizontal, 
geometralul*, si pe un plan vertical oarecare. Pla- 
nul orizontal furnizează lungimile, elevația, înălți- 
mile. În imaginea obţinută prin intersectarea pe 
planul tabloului a tuturor razelor vizuale ce cad 
pe punctele principale ale obiectului în cauză, se 
observă că toate ortogonalele sau liniile de fugă în 
profunzime se incruciseaza în punctul de perspec. 
tivă determinat de extremitatea razei vizuale per- 
pendiculare pe ochiul spectatorului. 
În perspectiva raţională a Renaşterii italiene, 
care modificată și precizată încetul cu încetul a 


* Plan geometral — reprezentarea unui obiect cu di- 
mensiunile sale relativ exacte, fără a ţine cont de per- 
spectivă, : 
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devenit perspectiva geometrică predată în şcolile 
de desen, toate paralelele, oricare ar fi direcţia lor, 
au un punct de fugă comun. Vom vedea mai de- 
parte că aici este marea diferenţă faţă de perspec- 
tiva antichităţii, în care liniile de fugă nu sint 
concurente, ci se întîlnesc două cîte două în nu- 
meroase puncte situate pe o axă comună. Spre deo- 
sebire şi de pictura chineză unde paralelele în 
loc să se intilneasca la orizont rămîn paralele — 
determinind etajarea mai multor planuri, unele 
peste altele. i 

Їп perspectiva clasică, numim punct de per- 
spectivă principal, punctul de perspectivă al drep- 
telor perpendiculare pe planul tabloului. Punctele 
de perspectivă ale orizontalelor, înclinate cu 45° 
fata de tablou, determină punctele principale de 
distanţă. Există două, situate la egală distanţă de 
punctul de perspectivă principal. Cunoscînd punc- 
tul de perspectivă principal cà și punctele de dis- 
tanta gi poziţia ochiului, se determină matematic 
mărimea, aparentă a obiectelor şi descresterea lor 
prin distanţă. Astfel — lățimi, înălțimi, adincimi 
— “rămîn într-o proporție: constantă. Acesta este 
avantajul incomparabil al perspectivei clasice ў al 
punctului de perspectivă central, şi de aceea toate 
teoriile spaţiale, începînd din Antichitate, au tins 
către această simplificare rațională. Mai mult de- 
cit alţii, artiştii Renaşterii s-au străduit s-o reali- 
zeze, deoarece nu se îndoiau că o organizare ma- 
tematică a spaţiului trebuia să sugereze o constanya, 
mai exact spus, o infaibilitate a construcţiei per- 
spectivale, condiţie necesară oricărei creaţii pictu- 
rale. Ei au întreprins fără încetare investigaţii si 
experiențe asupra legilor secrete care guvernează 
ritmurile si numerele si au construit treptat această 
geometrie a spaţiului ce se va impune drept so- 
luta cea mai simplă și totodată cea mai stabilă. 

În prima jumătate a secolului al XIV-lea, Pie- 
tro si Ambrogio Lorenzetti descoperisera deja, in 
mod empiric, principiul punctului de perspectivă 
unic (lucrarea Buna vestire din 1344)20, Aproape 
concomitent, Melchior Broederlam obţine acelaşi 
rezultat. Dar abia cu Brunelleschi teoria este enun- 
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fata într-o forma matematică, Principiul piramidei 
vizuale (a cărei idee i-a venit lui Brunelleschi în 
timp ce studia printr-o gaură imaginea Baptisteriu- 
lui din Florenţa), pus la punct de Alberti21, va 
servi drept bază cercetărilor întregului secol. Din 
acel moment tratatele se vor succeda: aga sint Co- 
mentariile? lui Ghiberti despre Al Hazan, De Di- 
vina Proportione® а lui Luca Pacioli, De prospec- 
tiva Pingendi a lui Piero della Francesca, Tratatul 
despre pictură al lui Leonardo, rezumatul experien- 
telor sale. În secolul al XVI-lea sînt si mai nume- 
гоаѕе: De Artificiali Perspectiva a lui Jean Pèlerin 
Viator (1505), tratatele lui Dürer, ale lui Serlio, 
Daniele Barbaro (Pratica della Prospettiva, Ve- 
пера 1569)%4, Vignola. (Le Due Regole della 
prospettiva pratica, Roma 1583). O adevărată be- 
tie. Giordano Bruno va înzestra си о forţă miste- 
rioasă gi quasi divină acest univers, de acum în- 
colo:stapinit. Leonardo exclamă: „О, minunată 
ştiinţă! Tu păstrezi viaţa frumuseţilor trecătoare 
ale muritorilor şi le asiguri o dăinuire mult mai 
mare decît operelor naturii ...“. Şi se ştiu cuvin- 
tele lui Donatello- către Paolo Uccello, sfătuindu-i 
să: se odihnească -după cercetările care-l epuiza- 
seră: ,Questa tua prospettiva ti fa perdere il certo 
per Pincerto“26 (Această perspectivă a ta te үа 
face să pierzi ce e sigur pentru ce e nesigur). Pic- 
torul apărea deci dotat cu mijloace infailibile care-i 
vor permite să recreeze pe cale științifică univer- 
sul. Impresiile sale subiective sînt înăbușite, turnate 
într-un tipar științific care nu mai permite nici o 
eroare. Omul definit atorputernic, creator la rin- 
dul său al unei lumi figurate, îl egalează aproape 
pe Dumnezeu. 

Dar această perspectivă centrată pe un punct 
de fugă unic este departe de a fi atit de exactă 
cum și-o imaginau pictorii Renașterii. Mai intii ea 
presupune două condiţii imposibil, de realizat: că 
noi privim cu un singur ochi şi că acest ochi este 
riguros imobil. 

Leonardo a remarcat primul, studiind vederea 
binoculară, că distanța care separă cei doi ochi 

35 provoca imagini diferite, făcînd obiectele să apară 


(E: scanned with OKEN Scanner 


tridimensionale: „Cele două sau trei imagini sus- 
numite ale luminii, ajungînd la același simt, par o 
imagine unică, totodată mult mai mare decît cea 
care corespunde imaginii aceluiaşi corp care trans- 
mite ochilor două imagini și simţul le ia drept o 
imagine unică“27, Dar nu pare să se fi oprit la 
această remarcă si sistemul sáu de perspectivă ca și 
cel al piramidei vizuale al lui Alberti rămîne fon- 
dat tot pe viziunea monooculară, de unde o primă 
eroare. 

Pe de alta parte, ochiul spectatorului nu este 
niciodată imobil. Or razele optice, care determină 
imaginea, la intersecţia lor cu planul tabloului, de- 
pind în mod esenţial de poziția ochiului. Dacă 
ochiul este fix, conul optic va lumina o anumită 
parte a peisajului, aidoma unui fascicol imobil, și 
imaginea peisajului va putea fi construită efectiv 
urmind date matematice. Раг realitatea пе dove- 
deste că ochiul nostru este perpetuu mobil, explo- 
rind circular. spaţiul vizibil — аза cum un proiec- 
tor de aerodrom dă naștere unor cercuri mari de 
lumină pe cerul nocturn. Cimpul. vizual tmbrati- 
sat de mişcările ochiului nostru ia astfel forma unui 
sferoid. Este un spaţiu generat de o curbă şi nu de 
o dreaptă asa cum l-au crezut teoreticienii Re- 
naşterii. 

„Acestea presupun în fine — şi iată cea de-a 
treia sursă de erori — că imaginea pe care noi o 
avem despre realitate se proiectează pe un plan, 
aga cum este tabloul, deoarece retina este o su- 
prafagà concavă. Există deci un dezacord de prin- 
cipiu?? între imaginea retiniana fiziologică gi re- 
construcţia sa matematică pe un tablou: ceea ce 
este în realitate rectiliniu ar trebui să apară uşor 
curbat. Dar viziunea noastră, deformată prin obig- 
nuinga cu construcția planimetrică, restabilește ime- 
diat, şi de cele mai multe ori chiar inconștient, li- 
nearismul. Noi nu mai reproducem astfel imaginea 
a ceea ce vedem ci recreăm schema abstractă a 
сева ce stim ca este realitatea geometrică. Oricât 
de surprinzător ar fi, ne întoarcem, cu toate că am 
incercat să o corijăm, la viziunea primitivului sau 
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a copilului, care desenează obiectele după ceea ce 
ştie şi nu după ceea ce vede. 

Cu totul diferită era, pare-se, viziunea antici- 
lor? potrivit mărturiilor care ne permit s-o stu- 
diem. Ar fi fals să credem că antichitatea nu a 
cunoscut perspectiva; s-a interesat de ea din tim- 
purile cele mai vechi, Dar este o perspectivă bazată 
pe observaţia empirică: o curbă apare dreaptă, o 
dreaptă apare curbă. Și, natural, arhitecţii fac co- 
recţiile necesare: coloanele se subyiaza, epistilul si 
stilobatul vor fi arcuite pentru a evita impresia de 
incovoiere; optica veche, bazată pe cunoașterea unui 
cîmp vizual sferoid, este deci, din punctul de ple- 
care, diametral opusă opticii renascentiste. Ea se 
întemeiază pe principiul că mărimea vizuală nu 
se obţine prin îndepărtarea obiectului de ochi, ci 
prin. măsura unghiului vizual. Raporturile пи se 
exprimă deci — ca: în Renaștere — prin lungimi 
simple, ci prin măsuri de unghiuri sau de arcuri30. 

Din această cauză pictorii greci se simt în lar- 
gul lor atunci cînd este vorba de decorarea vaselor 
sau a oglinzilor bombate. Trebuie să le fi fost mai 
puţin ușor în prezența suprafeţelor plane, căci per- 
spectiva lor, bazată pe principiul unghiurilor vi- 
zuale, le punea atunci “о problemă imposibil de 
rezolvat altfel decît printr-un compromis: cînd 
convergenta liniilor de fugă, două cite două — în 
special la marile compoziții; cînd o serie de linii de 
ugă oblice, “trase paralel, mai ales pe vasele 
din Italia meridională, din secolul IV înaintea erei 
noastre. 


Reprezentare spaţială, care se adaptează perfect 
la o suprafaţă sferică (singura valabilă în acest 
caz), dar prezintă o neregularitate internă cînd este 
vorba despre un plan. Asistăm atunci la tatonări, 
la soluţii hibride: Panofsky a găsit un exemplu 
deosebit de sugestiv în evoluţia reprezentării care- 
lajului, pînă în timpul Renaşterii. Carelajul solu- 
lui, aidoma birnelor de pe plafon, oferi posibili- 
tatea sugestiei spaţiale foarte apreciată de cei care 
nu cunosc încă perspectiva atmosferică, Dar, este 
interesant să studiezi dificultăţile ce ЇЇ asalteazà în 
mod fatal pe pictorul a cărui viziune a universului 
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este încă un sferoid: el ezită atunci între punctele 
de perspectivă multiple $i punctul de perspectivă 
central, între orizontul unic $i dublul, uneori chiar 
triplul, orizont. Necunoscînd încă principiul orto- 
gonalelor convergente, pe care îl va descoperi Re- 
naşterea, el nu ajunge niciodată la o reprezentare 
regulată a liniilor de fugă. Pátratele solului sau 
chesoanele plafonului sint de márimi diferite, unele 
în raport cu altele; cele din mijloc — căci aici stă 
dificultatea — sînt întotdeauna ori prea mari ori 
prea mici. Dealtfel, pentru a ascunde aceasta 
eroare, pictorul va plasa cu grijă un ecuson, o ghir- 
landă sau un chenar cu o inscripţie în centrul cora- 
poziţiei sale. Această „ingenioasă incorectitudine^ 
va persista aproape ріпа la mijlocul secolului al 
XIV-lea cînd, aproape simultan si în mod intuitiv, 
fraţii Lorenzetti si cîțiva pictori franco-flamanzi, 
mai ales Broederlam, - vor -descoperi punctul де 
perspectivă unic. Si- vor mai ezita încă un tim 

înainte de a inclina indeajuns-de.energic liniile de 
fugă laterale. pentru :ca ele să е intilneasca іп. 
același рипст ‘си cele: din mijloc. De-abia în ulti- 
mele decenii ale secolului al XV-lea, în. timp: ce se 
elaborează „teoriile spatiale fondate. pe un -sistem 
geometric, construcția devine cu adevărat omogenă 
si ordonată. -. . p 


Am vazut.cu preţul căror renuntari şansele ero- 
rii se diminuează cu condiţia-'să- fie admisă, о dată 
pentru totdeauna, “aceasta eroare de bază: posibili- 
tatea: unei vederi:monooculare fixe. Compoziţia se 
unifică, citirea ei este perfectă, construcția se sim- 
plifică la extrem, dar se intelectualizează viziunea 
artistului, se sclerozeaza. Pictorul construieşte ma- 
tematic, dar încetează să mai privească natura. lar 
dacă o priveşte n-o mai vede decît prin prisma 
unei scheme preconcepute care îi transformă per- 
cepţia inițiala și, cel mai adesea, chiar fără a fi 
conștient — într-un dat cu totul abstract. 


‚ A fost un mare noroc pentru Cézanne de a nu 
fi cunoscut laminorul școlilor de desen. Poate că 
a pierdut; el regreta pe nedrept că nu a învăţat 
citeva trucuri de atelier, Dar şi-a salvat astfel spon- 
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taneitatea viziunii. Cu cele cíteva lecţii ale lui 
Gibert, profesorul de Arte frumoase de la Muzeul 
din Aix, nu risca să și-o piardă, Dar, de la primul 
contact cu Parisul?2, atunci cînd frecventează Aca- 
demie Suisse, el este propriul siu maestru, Deci 
nici o teorie nu l-a deformat, nici un procedeu nu 
i-a falsificat optica. Oricít de ciudat ar părea, 
acest pictor din secolul al XIX-lea „ia de la început 
întreaga pictură“ atunci cînd îşi instalează şeva- 
[еги]. Cum n-a acceptat nici o soluţie gata făcută, 
îşi pune problemele eterne cu întreaga lor rigoare. 
Si înainte de toate: problema spaţiului. 

Nu este paradoxal să constati cá acest pictor 
cultivat, care cunoştea Luvrul mai bine decît multi 
dintre contemporanii săi, care nu s-a eschivat nici- 
odată in fata problemelor tehnice, s-a ferit atit 
de bine de toate teoriile preconcepute, încât а ştiut 
să vadă natura asa cum ar fi fost privită 
24 de secole înaintea lui. În anii 1859—1871 vi- 

` ziunea sa este proaspătă. ca aceea а unui pictor 
antic, a unui pictor antic şi nu a unui „primitiv“, 
căci ceea ce numim noi primitiv este exact contra- 
riul unui spontan. Acesta este un pictor incatusat 
într-un tipar de tradiţii din care пісі nu Încearcă 
să se elibereze, căci ele maschează problemele, dînd 
o interpretare imediată a realului. Cézanne e mult 
mai aproape de pictorul grec, chiar înainte de a-şi „ 
pune problema unghiurilor vizuale, căreia Euclid 
îi va da o definiţie geometrică. Ca aceea a picto- 
rului de vase, ca aceea a tuturor intuitivilor, vi- 
ziunea spaţială a lui Cezanne este o „perspectiva 
naturalis“ — adică o perspectivă bazată pe linia 
curbă. Universul îi apare şi lui sferoid. 

În toate lucrările din prima sa perioadă, cu 
excepţia naturilor statice, şi vom vedea de ce, cu 

reu vom descoperi o linie dreaptă. Pare că şi-a 
însușit faimoasele cuvinte ale lui Delacroix: „Li- 
niile drepte sînt niște monștri“. 

Ce] mai adesea un cerc generează compoziţia. 
În jurul său cresc cercuri concentrice, aproape re- 
gulate, aidoma celor provocate de o piatră arun- 
cata într-o baltă. Aga se mişcă îngerii de la Saint- 

39 Savin, vibrînd ca niște elice. Pliurile veșmintelor 
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lor se înfășoară și se desfășoară ca funiile unui ca- 
bestan, în jurul anumitor „noduri de forţă“ con- 
stituite de genunchi, de umeri, de pintece și nodurile 
acestea par să le dea impulsul necesar zborului în 
spaţiu. tn mod asemanator, figurile lui El Greco 
apar ca un focar, ce atrag şi resping în egală má- 
sură, orbitele înnourate care le înconjoară. Spaţiul 
arcuit al lui E] Greco este constituit din trena 
imenselor nebuloase care se mișcă agale in jurul 
unor anumiţi poli de atracţie. Parcă urmărim, pe 
un cer pregătitor de furtună, contracţiile și destra- 
mările volutelor înnourate, cînd inghitite de go- 
lurile de aer, cînd împrăștiate de vînt. Dar per- 
sonajele îşi păstrează în jurul lor, in chip magne- 
tic, valurile mișcătoare gata sa se împrăștie, si 
aceste văluri le separă și în același timp le leagă 
de marele ‘suflu universal. Extatice, in sînul man- 
dorlelor celeste, creaturile Іш ЕІ Greco nu respiră 
aerul nostru. Ele sint izolare de noi printr-un 
spaţiu invizibil care le refractă de privirea noastră, 
ca şi сіт fiecar apărea în centrul unei lentile 
convexe, impalpabile, care le deformează și le face 
supranaturale. = Sm : 


аЗ КОР 


Don Quijote ре pirmurile Barbariei, V. 104, col. Pellerin 40 
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Mai puţin mistice şi de, un baroc, mai „literar“, 
personajele lui Cézanne trăiesc pe tărimurile noas- 
tre, tàrimuri ușor romantioase, dar aerul în care 
se mișcă e același ca și al nostru. La fel, cu totul 
normal, compoziţia trebuie de acum încolo să se 
centreze pentru a fi mai stabilă. Ea nu se va or- 
dona în jurul mai multor focare ca la Fl Greco 
sau la pictorul de la Saint-Savin, ci se va desfăşura 
in cercuri regulat concentrice, cu un punct de 
forţă unic. Un exemplu interesant este Pastorala 
„intitulată, nu se ştie de ce, Don Quijote pe tarmu- 
rile Barbariei (Catalog Venturi, nr. 104). Aici, in- 
sula şi reflexul său în apă constituie cercul gene- 
rator. Mai întîi, un cerc uşor neregulat, generat de 
primii nori clari, corpul femeii goale, cel а] omu- 
lui culcat, conturul malului, marginea corăbiei ŞI 
prima cută a pânzei. Schema compoziţiei indică cu 
precizie celelalte cercuri. : 

Se obține un anume joc datorită faptului că 
cercurile, toate fiind rigide, se pot întrepătrunde. 
Astfel, curba A se prelungește în mod natural ur- 
mărind curba C’, si în acest caz centrul compozi- 
iei este deplasat către dreapta; sau, dacă se unește 
curba D cu A’, se obţine un cere nou, DA' — si 
atunci centrul compoziţiei este mutat la stînga, de- 
terminat aproape de capul omului în negru, culcat. 

Această suplete a curbelor transmite compozi- 
Hel o uşoară oscilație care o împiedică să fie ri- 
gidă, ceea ce era pericolul unui tablou foarte cen- 
trat. Ai cu adevărat impresia unei reverii pe malul 
apei, într-o dulce toropeală, ritmată de reflexe și 
legănări. 

Impresia de balansare este sugerată din nou 
Într-o compoziţie care părea să necesite, cu toate 
acestea, o riguroasă stabilitate: Îngrijirea mortului 
(Col. Lecomte, V. 105). 

Tabloul este limitat în. diagonală de 3 linii 
curbe aproape paralele, constituite din braţele, pi- 
cioarele omului culcat si puternica umbră neagră 
care traversează toracele şi se continuă de-a lungul 
picioarelor. Pe de altă parte, patru linii oblice 
curbate, care determină conturul braţului persona- 


41 jului central, mîneca femeii îmbrăcate în roşu, din 
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Îngrijirea mortului, У. 105, col. Lecomte 


dreapta, si în fine, marele pliu diagonal al vestei, 
destul de inexplicabil dealtfel, aceste 4 oblice par 
să radieze în. jurul unui pivot central format de 
antebraţul personajului din mijloc. Ar fi fost. di- 
бс] de explicat pentru, ce acest antebrat se înfă- 
ţişează sub aspectul unui. ciot. sferoid dacă el n-ar 
fi trebuit să. servească drept centru generator în- 
tregii compoziţii, luînd din această cauză, în mod 
necesar, o asemenea formă. Liniile de forţă radiază 
deci în jurul acestui ax central, desfacindu-se аі- 
doma unui evantai, ceea ce transmite acestei scene 
о ciudată impresie de oscilație. Oscilatia a fost cu 
siguranţă voită pentru ca să „respire“ compoziţia. 
Ca urmare, în această epocă, tuga lui Cézanne este 
foarte păstoasă, retuşurile foarte groase. Era nece- 
sar așadar, pentru ca personajele să nu aibă aerul 
unor, morți pietrificaţi, de a da un anume ritm 
mișcărilor lor, cu toate că subiectul ales le impunea 
imobilitate. 

În această fază a creaţiei, pe care Cézanne o 
numeşte factura sa „virilă“, el nu ajunge să suge- 
reze profunzimea decît prin mişcare şi nu prin 
culoare, În general, fundalurile dispar într-o umbră 
densá care apasă din greu asupra compoziţiei, în 
loc să-i dea adincime, De-abia după șederea la 
Auvers, Împreună cu Pissarro, е] va reuşi să redea 42 
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iluzia spațiului printr-o subtili vibraţie a aerului. 
Tabloul se va aera pe măsură ce tușa va deveni 
mai рина densă. Depărtările se vor aprofunda, 
estempindu-se, în loc să fie lipite de copaci. Pla- 
nurile se vor diferenţia, toate fiind legate între ele 
printr-un balans în profunzime. 

Acest balans, căruia Cezanne îi simte foarte 
curînd necesitatea, rămîne mult timp un balans de 
suprafață — aga cum îl întîlnim în Îngrijirea mor- 
tului şi, de asemenea, în Coborirea în Limb (co- 
lecţia Lecomte, V. 84)33, Aici, compoziţia oscilează 
în jurul capului lui Hristos ca pivot. Liniile oblice, 
care îl înconjoară şi care se prelungesc pînă în 
cele 4 unghiuri ale tabloului, formează un fel de 
mare X oscilant pe centrul său. Dar tabloul mișcă 
încă, doar la suprafaţă, fără a reuși să dea iluzia 
profunzimii. În ciuda umbrei. mari, proiectată de 
piciorul lui Hristos — în ciuda vehementei bragu- 
lui întins înainte, personajele rămîn fixate pe ace- 
lași plan. 

Aceeași impresie și în tabloul Puncb-ul cu rom 
sau în După amiază la Neapole*4 (vechea colecție 
Alphonse Kann, Saint-Germain-en-Laye, V. 112) 
unde, rotirea, orgiacă a personajelor gi faldurile tu- 
multuoase ale perdelei compun: un virtej foarte 
putin lizibil, fără, ca; prin aceasta, compoziţia să 
cîştige în profunzime. 

Adeseori centrul generator de mișcare: este si | 
centrul luminos. Si atunci Cézanne încearcă să | 
exprime profunzimea prin clarobscur. Cel mai fru- 
mos exemplu este O Olympia modernă (Col. Le- 
comte, V. 106). Personaje și obiecte sint lăsate in 
mod voit într-o umbră densă care va scoate mai 
bine în evidenţă, corpul gol al femeii, întinse pe 
divan. Ea se iveşte astfel, din întuneric, ca o halu- 
cinatie, ca o feerie de teatru. Omul în negru din 
primul plan, pare absorbit de obscuritate, cuprins 
de noaptea care i-a plăsmuit visul. Corpul său in- 
form se confundă cu marele vas de flori, ireal deo- 
potriva, Negresa dispare in faldurile tumultuoase 
ale perdelelor. Ciudat, această Olympia — абата 
în realitate în planul al doilea — pare că este cea 

43 mai aproape de spectator, Goliciunea sa, trandali- 
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rie şi luminoasă, străpunge tabloul ca un vîrf de 
diamant, impingind in obscuritate, in spatele ei 
omul în negru care se află cu toate acestea în prim 
plan, vasul, negresa, gheridonul, perdelele. Asistăm 
parcă la desfășurarea în timp a unei mașinării de 
teatru. Pe măsură ce perdelele par a se da la o 
parte, Olympia, luminoasă, se apropie, în timp ce 
împrejurul ei, personajele şi obiectele se întorc în 
întunericul lor. Este o curioasă viziune spaţială in- 
versată, deloc simplă si imediată, dar a cărei com- 
plexitate se dezvăluie treptat. 

Un exemplu similar de centru luminos creator 
de spaţiu, îl găsim într-o pînză mai tírzie: Ispiti- 
rea Sfintului Anton?» (1874—1875) (Colecţia Pe- 
lerin, V, 241). 51 aici, corpul nud al seducatoarei 
neste din noapte. În timp ce ea înaintează, ca 
o halucinație tulburătoare, întinzîndu-şi vălurile 
susţinute de amorași, tot ceea ce ocupase înainte 
primul plan: Sfîntul Anton, diavolul, arborii, roa- 
dele pămîntului întinse pe o fata de masă, se îm- 
prăştie, se năruie, se spulberă, împins către depăr- 
tările devorante. Ca şi Pastorala din colecţia Pe- 
llerin, această compoziţie putea fi schematizată tn 
unde concentrice, trupul gol-al femeii: si. vălul 
care o încununează constituind primul cerc. Dar 
atunci trebuia să ne imaginăm că aceste unde nu 
au fost provocate de o piatră aruncată din afară 
în centrul tabloului — care ar fi avut drept efect 
perforarea părții mediane si readucerea la supra- 
faţă a celor mai îndepărtate cercuri — ci mai de- 
graba de un colt înfipt în spatele pînzei, care a 
împins corpul femeii înainte, lăsînd în urmă tot 
ceea ce nu este însăși halucinatia. 

Aceeași impresie în ciudata lucrare aproape con- 
temporana cu Ispitirea Sfîntului Anton: Eternul 
feminin? (Colecţia Hecht, Beverley Hills, V. 247). 
Ca în Olympia și ca în Ispitirea, trupul nud al 
femeii, aflat în al doilea plan, pare să vină în 
prim-plan, într-o lumină strălucitoare care, prin 
contrast, aruncă într-o aceeaşi penumbră admira- 
torii dispuși în semicerc, Aceștia se topesc în obscu- 
ritate, întorcîndu-se la umbrele din planul secund, 
unde se confundă sevaletul pictorului cu trompeta 
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muzicantului si cu blocnotesul scriitorului. În cen- 
trul tabloului se formează un fel de mare pată de 
lumină al cărei halo orbitor duce la dispariţia con- 
uirurilor. 

în Dejunul pe iarbă (col. Lecomte, V. 107), ilu- 
zia spaţială este sugerată tot printr-un cerc lumi- 
nos: faţa de masă albă pe care răsună galbenul vi- 
brant al portocalelor. Personajele sînt în culori 
neutre; griuri-albastrii, violaceuri, griuri-negre. Si 
într-adevăr, contrastul între această pata de lumina 
şi tonurile surde care pun în mișcare, ca pe niște 
orbite mari, masele atmosferice, creează iluzia ce- 
lei de a treia dimensiuni. Căci personajele sînt 
foarte rau proportionate: femeia cu părul lung, 
. din planul al doilea, este mult mai mare decît omul 
aşezat pe ianbă, chiar în prim-plan; personajul cu 
cămașă albă, care fumează, ar trebui să fie de 
aceeași înălțime си îndrăgostiţii, ce se îndreaptă 
spre stînga, pentru cá se află în acelaşi plan cu 
ei si, este de două ori mai mic. Detalii fara nici o 
importanță deoarece iluzia, spaţială nu este suge- 
rată printr-o perspectivă, geometrică, ce ar impune 
o. diminuare exactă a personajelor, ci prin ritmul 
liniilor de forță gi prin clar-obscur. 

) În Măgarul şi Бой, tema îndrăgită de Decamps 
şi Daumier (col. Hugo Perls, Amsterdam, V. 108), 
Cézanne obține un interesant efect de profunzime 
prin detașarea; falezei, care întrerupe regularitatea 
cercurilor concentrice. Crupa măgarului constituie 
primul cerc, al doilea este determinat de braţul şi 
piciorul hoţului din stînga, de umbra copacului, de 
puşca omului din dreapta, de tînărul culcat în pla- 
nul secund, de marginea falezei. Toată aceasta 
parte a tabloului este plină de lumină. Apoi vine 
a] 3-lea cerc, care merge de-a lungul spatelui celui 
de-al doilea hoy din stânga, atinge extremitatea in- 
ferioară a pinzei, urmează trunchiul copacului și, 
dintr-odată, se fringe la spărtura stîncii, De aici 
o răsturnare a întregii compoziţii, impreşia "indi: 
rupturi în spaţiu şi în timp. Acţiunea în scurs sse" 
izbeste de un accident neprevazut care o'detürneazá 
de Ја scopul iniţial. Însuşi ochiul nostru care, atras 
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naraţiunea, se trezește de asemenea oprit la spăr- 
tura stincii. Atunci, el se întoarce, urmînd mereu 
direcţia curbelor concentrice, si se produce un fel 
de ritm pendular privirea noastră oscilind incon- 
tinuu de la dreapta la stînga, fără a se putea fixa. 
Singura scăpare din acest balans, care ar deveni re- 
pede monoton, este această desprindere a falezei, 
care ne magnetizcază atenţia in chip irezistibil, 
obligind-o sa se elibereze de ritmul suprafeţei pen- 
tru a se pierde în cea de-a 3-a dimensiune. 

Încă o rotire provocată de cercul care pune în 
mișcare masele de aer, sugerînd profunzimea spa- 
паа, apare în lucrarea Orgie (col. Lecomte, V. 92). 
Aici Cézanne nu mai are nevoie de artificiul unei 
fracturi, ca în Măgarul si boţii pentru ca privirea, 
detasindu-se de suprafaţă, sà pătrundă în profun- 
zime. Nu mai este necesară nici imaginarea unei 
mașinării de teatru ca Їп Olympia, în Ispitirea 
Sfîntului Anton sau în Eternul feminin. Spaţiul se 
adinceste, scobit de. virtejul personajelor care. îm- 
bina planurile, frámintind straturile de aer într-un 
virtej nesfîrşit (este: exact ceea ce obține: Rubens 
în Chiesa. unde horele se descurcă: și se încurcă, 
lăsînd libertate spațiului la fiecare rotire à dansu- 
lui lor). Pentru a simplifica din nou, printr-o com- 
paraţie, acest: gen de compoziţie, am putea spune 
că, aici, nu este vorba despre cercuri concentrice 
care se desfășoară pe o suprafaţă, ci de un resort 
proiectat în spaţiu. 


Înţelegem atunci de се este atît de putin im- 
portant dacă într-un. tablou ca Orgia proporțiile 
personajelor nu sînt respectate. Nu are impor- 
tanya dacă o femeie din planul al doilea este mai 
mare decît bacanta culcată in prim-plan, putin 
importa că cele două femei goale, din dreapta, 
sînt de înălțimi diferite, una avînd capul de două 
ori mai mare decit cealaltă, cu toate cà se află 
în același plan, nu are a face dacă masa banche- 
tului pare ridicată în aer (căci, ar trebui să ne 
imaginăm niște picioare exagerate, pentru ca ea 
să poată sta pe pămînt)”, putin importa dacă 
coloana porticului dă impresia că alunecă înapoi. 
Ceea ce ar distruge complet armonia unei com- 
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poziţii, bazată ре perspectiva geometrică, trece 
aici cu totul neobservat, căci spaţiul nu este gene- 
rat de linii drepte, imobile, ci — aşa cum am 
văzut — de curbe lansate într-o perpetuă mișcare. 
In jurul centrului luminos format de masa ospá- 
yului, personajele se mișcă parcă într-o imensă 
hora orgiacă, căreia fi corespunde pe cer spărtura 
bolţii violacee, rotirea norilor albaştri și tranda- 
firii се par Împrumutați dintr-un plafon de Tie- 
polo. Întreaga atmosferă participă la acest dans 
indracit; | porticul, colinele din depărtare sînt an- 
trenate în ritmul ameţitor. Spaţiul pare si mai 
adincit, aidoma unui pahar convex, prin faptul 
ca pare agitat de o mişcare сігсшага.38, 

E curios de remarcat ca, din clipa în care 
mişcarea se domoleste, spaţiul se restringe, se re- 
pliază, aşa cum în teatru elementele unui decor, 
diferenţiate pînă atunci de portanti, se îmbină 
pentru a forma un singur fundal. Este cazul 
lucrării Pescarul си undita din preajma anului 
1868 (colecţia Jacques Laroche, Paris, V. 115). 

Ézanne a угит să evoce aici calmul apăsător al 
unei după amieze călduroase. Orele se scurg în 
toropeală si în linişte. Pescarul, imobil, pîndeşte 
peştele. Nici o adiere prin copaci; rîul pare şi 
el nemișcat. Personajele, coplegite de căldură, se 
odihnesc în iarbă. şi se relaxează privind apa 
verde. Doar cîinele și-a păstrat voiciunea, gopáind 
în dreapta, si agitația sa sună ciudat în deplina 
imobilitate a compoziţiei. Pasta e groasă, culo- 
rile sint întinse pe suprafețe largi. Contururile 
sînt foarte apásate. Simyim fiecare personaj închis 
in el însuși, neparticipind la tot ceea ce-i este 
exterior: copacii, riul, însuşi cerul nu sint o sursă 
de evadare, Imbucate riguros unele într-altele, 
copacul apăsînd pe rîu şi cerul apasind pe copac, 
ele seamănă cu bucăţile unui puzzle care se îm- 
binà cu oarecare greutate şi nu mai au nici un joc. 

Vom sesiza mai bine caracteristicile viziunii 
spaţiale cézanniene din această epocă, dacă com- 
param Pescarul cu undiţa cu о pinza al cărei 
subiect nu este foarte diferit, dar care este mai 
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(colecţia Howard B. White, V. 243). Între cele 
două opere se plasează experienţa impresionis- 
mului la care Cézanne a fost iniţiat de Giullau- 
min şi Pissarro. Dar o va părăsi curînd sau, mai 
exact, o va depăși. Pentru moment însă, i se 
abandonează cu plăcere. Acest verde, acest gris- 
albastru, acest galben palid, vibrind în lumină, 
clipind de pete aurii, fremátind la cea mai mică 
boare sînt o sărbătoare pentru ochi. Pasta se 
subtie, culorile devin mai strălucitoare. Perso- 
najele sînt ușoare, se mișcă într-un spaţiu neli- 
mitat la care participă. Peisajul nu mai este un 
fundal pe care ele se fixează ca în Pescarul cu 
undita, ci o prelungire, o eliberare a lor însele. 
Iluzie posibilă doar printr-o tujà mai ușoară si 
mai vibranta. Or, în 1868, Cézanne este încă pri- 
zonierul împăstărilor sale. Atunci cînd impetuozi- 
tatea penelului ritmează tabloul, dînd impresia 
mişcării, spaţiul pertubat se adânceşte, se aprofun- 
dează ca in Orgze, dar cînd tuga devine ordonată 
şi cuminte ca în Pescarul cu undija, aerul capătă 
un aspect imobil, se retractă, apasind ca o stofă. 
Căci peisajul din Pescarul dă impresia unei pânze 
pictate deoarece, într-adevăr, în aceasta epoca. 
Cézanne nu reușește să sugereze 'profunzimea 
atmosferică decît prin excesul mișcării. Odată ate- 
nuată mișcarea, masele de aer se imobilizează gi 
spaţiul generat de curbă incremeneste, se ingus- 
tează. 


La fel se întîmplă și cu portretele din această 
perioadă. Pentru a evidentia personajele, Cézanne 
pune multă culoare, си impetuozitate. Capetele 
ajung aproape să fie modelate în pastă, ca nişte 
reliefuri. Nasul, pomeţii, bărbia devin adevărate 
protuberante de culoare. Si tusele groase curg; 
şerpuiesc, se învolburează, se desfac, se răsucesc, 
se întind, ca si cum ar beneficia de o viață auto- 
noma, de o agitaţie fără sfîrşit. Chiar in inte- 
riorul unei figuri este o învălmăşeală de culori, o 
Impletire de tuse lungi, răsucite ca nişte șerpi. 
Cezanne foloseşte cuțitul pentru a da accent fie- 
cârui contur, Chiar si suprafeţele plane, spatele 
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fotolitlor, faldurile de tapiserie, sînt ritmate — 
aidoma veșmintelor — prin trăsături nervoase de 
penel. De asemenea personajul capătă un relief si 
mai pronunţat, respingînd fondul, de care se deta- 
şează energic. Toată seria zisă a Unchiului Domi- 
nique este pictată în acest fel: Unchiul Dominique 
din colecţia Spitzer (V. 79), Avocatul din colecţia 
Lecomte (V. 74), Portretul de călugăr din colecția 
Oskar Schmitz (V. 72), Omul cu bonetá de bum- 
bac din Muzeul de artă modernă, New York 
(V. 73). 

Câteodată, rețeaua de tuge este mai putin agi- 
tata: atunci tugele se astern groase, unele lîngă 
altele, lucind în lumină, ,punind în evidenţa“ 
partea pe care pictorul a dorit-o mai cu-relief ȘI 
asupra căreia ne este atrasă imediat privirea: ast- 
fel se prezintă fruntea din Cap de bătrin de la 
Luvru (V.17), fruntea, bărbia si umărul din Por- 
tret de femeie, aflată în colecţia Pellerin (V. 95), 
cotul Negrului Scipion (Muzeul din Sio Paulo, 
V. 100), fruntea mare si bombată din Portretul 
lui Cézanne, aparţinînd colecţiei Josse Bernheim- 
tinárul (V. 23). 

Impresia extraordinară de relief pe care o 
încercăm în faga unor asemenea tablouri, ca si 
сит ar exista о grosime palpabilă între părţile 
ce par а fisni în afara tabloului si fond, este pro- 
vocată la fel ca si iluzia prin care Olympia sau 
femeia goală din Ispitirea Sfintului Anton, „ori 
crupa măgarului din Măgarul şi bojii par „a face 
o cocoașă“ în spaţiu. În portrete, ca şi în scenele 
de gen, există un focar circular foarte luminos 
care sugerează ideea de volum, stripungind întu- 
nericul aidoma lentilei unui far. În jurul acestui 
focar sau, mai exact, a acestor focare, căci în 
portrete există mai multe, planurile alunecă im- 
perceptibil unele peste altele, se confundă pe acee- 
asi suprafață convexă, întunecată, dar perfect mo- 
delată, fără ciocnire, fără, gol de aer, la fel de 
omogenă si de „palpabilă“ în spaţiu ca partea 
umbrită a unui relief. E 

Se pare că aceste opere din prima sa perioadă 
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bătrin) şi 1867 (data probabilă a portretului nu- 
mit Cézanne cu părul lung, din colecţia Josse 
Bernheim), verificá o teorie scumpá lui Cézanne 
şi pe care o va dezvolta adeseori în viitor, îndeo- 
sebi într-un celebru fragment dintr-o scrisoare 
către Emile Bernard (27 iunie 1904): „Ochiul: de- 
vine concentric din cauza privirii și a muncii. 
Vreau să spun că într-o portocală, un mar, o 
minge, un cap, există un punct culminant: $1 acest 
punct este Întotdeauna, în ciuda efectului teribil: 
lumini şi umbră, senzaţii colorante — ce] mai 
apropiat de ochiul nostru. Marginile unui obiect 
fug cátre un centru plasat la orizontul nostru“. 
Dar diferența constă în aceea cá pictura lui 
Cézanne este încă, în epoca precedentă stabilirii 
la Auvers, sub influența lui Courbet şi a lui Dau- 
mier, o „pictură de efect“, adică lumina și umbra 
se înfruntă violent, fără gradatie, fără modulație 
de là una la cealaltă; „Umbra nu este o lumină 
atenuată sau însuși neutralitatea, absenţa luminii, 
ci o forţă pozitivă produsă de zaţuri sau de ne- 
gruri^9. O tehnică picturală total diferită de cea 
următoare perioadei din Auvers, în care Cézanne 
redă. volumul modelind în топ. Atunci nu va mai 
exista o opoziţie umbră — lumină, nici chiar o 
gradatie umbră-penumbră-lumină, ci o modulare 
chiar prin culoare. 

„Pericolul! ,picturii-efect", mai evocatoare în 
scenele de gen — unde ea permite multiple posi- 
biitid — este dizolvarea personajelor in atmos- 
feră. Cind este vorba doar de capul unui model 
— sau, eventual, de un personaj întreg — dar 
de un personaj în prim plan, cum este Negrul 
Scipion (Muzeul din Săo Paulo, V. 100), Cézanne 
nu întâmpină această dificultate. El ingroasa păr- 
tile care trebuie să iasă în relief si le luminează 
în asa fel, încît, contururile intra în umbră, suge- 
rînd volume. Capul, braţele se modulează într-o 
lumini pură, netulburatá de nici un reflex, deoa- 
rece modelul se află în aer liber, izolat de orice 
accesoriu și nu în interiorul unei camere unde 
culorile se influenţează reciproc, distrugînd volu- 
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obiect o. umbră secundară care se poate. numi 
umbrá interioară. Este ceea ce exprimă Leonardo 
cînd spune: „Orice corp îşi trimite imaginea în 
tot acrul înconjurător“40 sau „Suprafaţa oricărui 
corp opac participă la culoarea obiectelor din ve- 
cinătate“41, Umbra interioară, juxtapunindu-se 
umbrelor conturului exterior, provoacă asupra 
obiectului un joc continuu, o luptă a reflexelor 
unele contra celorlalte, care fragmentează forma. 


Acest lucru se observă cu ușurință într-o operă 
ca Lectură la Zola (colecţia Pellerin, V. 118). Aici 
trebuiau modelate două corpuri într-un spaţiu 
închis, în asa fel încît ambele să fie simultan per- 
fect închise în ele însele, adică volumele lor să 
fie omogene și riguroase; şi în același timp des- 
chise- influențelor exterioare, participînd la jocul 
colorat: al atmosferei în. care ‘se mișcă. Volumul 
constrins de reflexe, -trebuie- să se modifice în 
spațiu, să intre în luptă afirmindu-si prezența 
contra acestor- reflexe- ṣi mărind: astfel, spaţiul, 
sugerind profunzimea. Este o problemă, dintre -cele 
mai complexe, la care Cézanne a încercat de tim- 
puriu să ajungă, fara a reuşi la început. In Lec- 
tură la Zola, el caută să o rezolve practicind ceea 
ce A: Lhote numeşte jocul de ecrane'? - definindu-l 


„ca pe o. „succesiune. de oscilaţii, un neîncetat dute- 


vino de valori, care пи җе anulează decît dupa ce 
au. sugerat spectatorului- sentimentul: profunzimii. 
Tabloul: este. parca. străbătut de. un şir -de valuri, 
sprijinite unele-pe altele, pentru a realiza aceasta 
cursă, fictivă. spre cea de-a 3-a dimensiune“. 
Admirabile exemple de „joc de есгапе“ se ga- 
sesc în opera lui Titian, unde valurile de umbră 
şi de lumină se propagă într-o balansare perfect 
nuanţată, fără vreo ciocnire, fără vreo brutalitate, 
corpurile infruntindu-se Într-un EJ egal, surse 
de lumină pentru obiectele înconjurătoare si în 
același timp’ receptacole de reflexe, utilizindu-le 
pentru ca forma sa se modeleze si spaţiul să se 
mărească. Astfel, în Venus şi cîntărețul din lăută 
din Muzeul Metropolitan, New York (nr. 
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diagonală care organizează spaţiul într-o succe- 
siune de oscilaţii, vibrind de la stînga la dreapta 
si din față în spate. Teaca neagră a pumnalului 
cântăreţului din Јаша se profilează pe mătasea 
palidă a pantalonilor bufanţi, mínerul de culoare 
deschisă al aceluiaşi stilet străpunge cu o pată 
pelerina scurtă, în tonuri sumbre, care la rîndul 
său „pune în valore“ vesta roz. Piciorul zeiţei 
Venus apare mai alb pe pelerina cintaretului, ca 
soldul si coapsa pe divanul roșu închis, Și între- 
gul corp pare luminos în contrast cu draperia în- 
tunecata care îl protejează. La rîndul său, această 
draperie formează un ecran dînd profunzime pei- 
sajului care se continuă la nesfârşit, în lumină. 
Astfel, printr-un joc subtil de clar şi obscur, cor- 
purile se modelează în spaţiu, atrăgindu-se si res- 
pingîndu-se rînd pe rînd, după cum participă la 
reflexele interioare sau fac corp comun unele fati 
de celelalte. Privirea urmăreşte această mișcare 
progresivă fermă dar suplă, înapoi şi înainte, cînd 
curmată de ecranele. întunecate, cînd absorbită de 
părțile luminoase și graţie acestei mişcări continui 
de dute-vino se creează iluzia. distanței, spaţiul 
capătă profunzime. 

Cézanne vrea să ajungă la acelaşi rezultat și 
în același fel, în lucrarea Lectura la Zola. Multi- 
plică ecranele: ecranul întunecat al perdelei mari 
pe fondul deschis al încăperii; chiar pe acest fond, 
opoziţie între oglinda luminoasă şi cadrul ei de 
culoare închisă, între pendula neagră si globul 
său alb. Contrast violent între massa roşu închis 
a personajului Zola, îngroșată în umbră şi hainele 
de un gris-albastru deschis ale personajului care 
citește (probabil Paul Alexis), tratate în plină 
lumină, Chiar și podeaua este vărgară violent de 
umbre transversale pentru a excita privirea şi a o 
forța să parcurgă, precum notele unei game, dis- 
tanja ce o separă de fundul camerei. Aşadar, 
acestea sînt marile clape de pian care determină 
succesiv umbra taburetului, cea a încălțărilor lui 
Zola, a picioarelor mesei, a picioarelor lui Alexis, 
a zăbrelelor scaunului. Si această alternanță de 
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ne luminoase si intunecate, acest joc de ecrane, 
creeazá iluzia celei de-a 3-a dimensiuni: camera 
în care se află Zola și Alexis este efectiv un vo- 
lum în spaţiu, Dar în sînul acestui volum per- 
sonajele și obiectele, ele însele, nu sînt volume. 
Desigur, nu se află în același plan, căci reperele 
profunzimii au fost diferenţiate prin ecrane, dar 
ele nu se rotesc în spaţiu. Personajele sînt ca niște 
siluete de carton decupate pe care le-am fi pus 
unul în spatele celuilalt, într-o cutie pătrată. Un 
joc de sfori le-ar putea face să alunece mai la 
dreapta sau mai la stînga pe sina aceluiași plan, 
dar ar fi imposibil să le aducă din spate în faţă 
sau invers, Asta pentru cá avem de-a face cu 
suprafețe si nu cu volume. 

In 1869, data. prezumtivă a acestui tablou, 
Cézanne пи reuşeşte încă să-şi determine volumele 
sa se miște în cadrul unui volum. El diferențiază 
plânurile, dar nu reuşeşte. să omogenizeze masele. 
Contrastul valoric a fost facut prea brutal, fără 
a menaja îndeajuns trecerile, în sensul că formele 
sint inghitite de umbre, maruntite de reflexe. Fi- 
gurile раг măști» găunoase, hainele nu acoperă 
trupuri vii, ci atîrnă са nişte. draperii într-un cui. 
Chiar și: planurile se deformează şi se năruie: ast- 
fel se: întîmplă cu parchetul care, imprumutindu-si 
reflexele perdelei, plafonului, veșmintelor persona- 
jelor, devine -adincir si inegal, aidoma unei alei 
pline de noroi. La fel, peretele din fund absoarbe 
culorile din jur „în loc să le reflecte; el nu mai 
are rezistenţa unui corp solid, se pătează, se dis- 
loca, se desface. De altfel, întreaga încăpere di 
naștere unei ciudate impresii de instabilitate. Pla- 
nurile fiind prea violent separate unele de altele, 
în loc să se desfășoare organic în profunzime, au 
aerul că se încalecă în mod incoerent gata să 
schimbe o ordine spaţială întimplăroare, pentru o 
nouă combinaţie și mai instabilă. 

Cézanne a simţit pericolul acestei fragmentări 
a volumelor prin reflex, El încearcă atunci să o 
remedieze printr-o afirmare a formei. Aceasta se 
închide într-un contur inflexibil, care o delimi- 
53 tează și o imobilizează, în lucrarea Fată la pian, 
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secţia de artă occidentală а muzeului Pușkin /din 
Moscova (V. 90), compoziţie aproape contempo- 
rană cu Lectură la Zola. Contrar celor, din. Lec- 
tură, personajele sînt aici perfect închise în ele 
însele, nu participă deloc la atmosfera in care se 
mișcă; nici un reflex, nici o influenţă a culorilor 
nu joacă pe suprafeţe, riscind sa le fárfmiseze. 

Cu toate acestea, în Fată la pian, personajele 
nu ocupă mai mult spaţiu decât în Lectură la Zola. 
Ele par tot niște siluete de hîrtie. În Lectură erau 
plasate cel puţin Într-un spaţiu construit $i ocu- 
pau planuri diferite, în timp ce aici sînt ca prinse 
în ace pe suprafaţa tabloului, fiind totuşi, ceea 
ce nu este contradictoriu, lipite pe tapiseria pere- 
telui, căci nu există în această: compoziție nici 
prim-plan, nici plan secund. În ciuda procedeului 
ecranelor, pe care. Cézanne îl folosește și aici, nu 
există nici-o sugestie de profunzime. Planurile nu 
se’ diferențiază; cel mult, pe. alocuri, ar exista 
impresia: unui. uşor. relief, dar un relief de supra- 
fata, ca cel ре care 1l simțim la. pipăit atunci cînd 
două sau trei cartoane: decupate sînt puse unele 
peste altele. Totul se desfăşoară în acelaşi plan. 
— Cu toate că pianul este reprezentat în perspec- 
tivă, nu are mai mult volum decît scaunul, cana- 
peaua sau fotoliul. Tinara de la pian si femeia 
care coase sînt. ca niște motive de. tapiserie, la 
fel de decorative si lipsite de volum 'ca și florile 
de pe fotoliu sau cele de ре tapet. 

. La Matisse şi fiinţele și lucrurile se mişcă în 
plan, dar conturul nu imobilizează forma: ea se 
desface, se.adună sau se întinde ca panglicile unei 
flori de таге. Arabescul, la fel ca la Botticelli: ori 
Cranach, este cu atít mai sinuos cu cât volumul 
se afirmă mai puţin, cu cît modelul este mai la 
suprafaţă. Într-o pinza ca Fată la pian, lucrare 
de excepţie în creația sa, dar foarte interesantă 
căci ea este semnificativă pentru căutările din 
această epocă, Cézanne n-a vrut, ori n-a îndrăz- 
nit, să elibereze forma vie şi să compenseze incon- 
sistenţa reliefului prin inflexiunile mai îndrăznețe 
ale arabescului. El a crezut că afirmă volumele 
conturind suprafeţele si imobilizindu-le, ceea ce 
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a produs un efect contrar celui scontat. Pericol, pe 
care Cézanne 1-а înţeles și pe care mai tîrziu intot- 
deauna l-a evitat. I-a reproşat chiar acest păcat 
şi lui Gauguin, care, totuşi, îl depășea, saturind 
printr-o intensitate magică imaterialitatea hiera- 
tică 2 personajelor sale. „Niciodată n-am vrut — 
îi spunea Cézanne lui Emile Bernard — și nici- 
odată n-am să accept lipsa modeleului sau a gra- 
dajiel. Este un non-sens. Gauguin n-a fost pictor 
— n-a făcut decît i imagini chinezești“ A Or, „pentru 
Cezanne „a face imagini chinezești“ sau ,»Japone- 
zerii^, ceea ce pentru el era același lucru, î înseamnă 
a cădea î în. greșeala anumitor pictori -„care isi con- 
turează brutal oamenii, : obiectele, cu o linie gro- 
` ѕојара,. chematica, apăsată: umplu contururile 
pîna la margini, cu.tente plate.-ipátor ca un afiș, 
pictat. parcă cu. sablonul, cu brutalitate. Nimic nu 
ишене”. 45.5 xii i 


Pentra că Паро unde КОЛ în expri- 
marea “volumiilui formei “vii, oscilind între două 
pericole: afirmarea prea brutală care “mobilizează 
şi restringe, aga cum se întîmplă în Fată la pian 
sau-fragmentarea-prin: "reflex din Lectură la Zola, 
Cézanne : găseșt "un^ techilibru. i în faţa: naturii sta 
i a“ început; cîteva fricercári “nesatisfăcătoare, 
căci pictorul-;nu “este” îndeajuns de umil în fata 
obiectului, preferind: “zbuciumul şi "exubéranta 
viziunii sale interioare ordonárii ritmice ре care 
o certifică lucrul văzut: astfel sînt Natura sta- 
сй си cap de mort din colecția Reber (V. 68), 
de.un romantism prea forţat, Natura statică си 
ceasca albastră din colecţia Pellerin (v. 62), unde 
împăstarea . violentă a tusei îngreunează volumele 
fără să le scoată în evidenţă. Dar Cézanne își 
descoperă foarte repede stilul, în cele. trei capo- 
dopere саге sînt: Soba din atelier, din colecția 
Chester Beatty (V. 64), Natură statică си ceainic 
(Muzeul Luvru, V. 70), si Natura statică cu pen- 
dulă neagră (Colecţia. Niarchos, V. 69). 


Paradox straniu — în timp ce tînăra de la 
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neinsufletite, soba, ceainicul, pendula apar ca 
niște ființe vii. Dacă n-ar fi apăsat pe ea un 
ceaun greu, soba, cu picioare de, insectă excesiv 
ornamentate, nu ar fi Íntirziat să înainteze spre 
noi, aidoma unei másute de spiritism. Într-o ase- 
menea pinzà jocul de ecrane își dobîndește 
întreaga semnificație: planurile se diferentiaza 
treptat, fără duritate, punind în valoare conturul 
volumelor. Reflexele, în loc să se risipească, la 
suprafaţă, ca în Lectură la Zola, pătrund obiec- 
tele, modelindu-le în masă. Astfel ceaunul, care 
ia simultan culoarea de la plitá, de la burlan 
şi chiar de la marele șasiu, așezat în spatele bur- 
lanului, este — ca să spunem așa — solidificat, 
umflat de aceste contribuţii, departe de a fi 
fragmentat. Vasul de lut, așezat în umbră, capătă 
greutate, se modelează prin intermediul aceleiaşi 
umbre care rodea masa și scaunul în Lectură 
la Zola. Ajunge să comparăm materia pererelui 
din fund, din cele..douá. compoziţii, pentru. a 
sesiza ceea ce le deosebește profund. În timp 
ce peretele din camera în care stau de vorbă cei 
doi prieteni pare că se năruie dinlăuntru, fragil 
ca o perdea de hârtie, ciuruit de pete, strabatut 
de reflexe care îl fărîmă, peretele din camera 
cu soba se afirmă ca un zid neclintit de cetate. 
Si totuși pe el joacă, alcătuind o rețea fină, toate 
umbrele proiectate de obiectele aflate în încăpere: 
umbra burlanului, а șasiului, a vasului de lut; 
dar aceste interferenţe îl însuflețesc fără să-l dis. 
trugă. La fel, paleta, oglinda, micul tablou, arr- 
nate ritmeaza suprafaţa, punînd-o în valoare, în 
loc să o găurească. Compoziţia degajează o im- 
presie de forţă, de stabilitate, de trăinicie а vo- 
lumelor în spaţiu ре care n-o întîlnim în nici 
о altă lucrare din această perioadă (pinza datează 
din anii: 1865—1868). 

Este curios de remarcat că chiar în această 
epocă a producției sale, Cézanne obtine un anume 
efect de stabilitate dezaxînd perpendicularele. 
Astfel, orizontala șasiului taie oblic verticala bur- 
lanului, șasiul nefiind perpendicular pe sol si in 
consecinţă nici cu soba, Vom studia pe larg acest 
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procedeu curios, referindu-ne-la lucrările de mai 
târziu; ca de plidà Femeia cu cafetiera sau Doamna 
Cézanne în fotoliu galben — dar, nu este lipsit de 
interes să notăm că, înainte de stabilirea la Auvers, 
Cezanne încearcă acest paradox: sugestia echilibru- 
lui prin instabilitatea liniilor componente. 

Natura statică си ceainic şi Natura statică cu 
pendulă — de cîţiva ani mai tirziu — se resimt 
de influenţa, lui Manet. Mai puţin originale decât 
Soba, din punct de vedere al construcției spa- 
Паје, ele sînt de o mai mare frumuseţe picturală. 
Redat cu măiestrie, contrastul valoric este reținut, 
făcînd să răsune tonuri rare: verdele lucios al 
unui vas, griul-negru al ceainicului sau fozul-side- 
fiu al scoicii. Dispunerea obiectelor este de un 
clasicism voit, dar, pentru a accentua volumele, 
Cezanne înclină deja uşor marginea inferioară a 
mesei, În felul acesta obiectele din fund sînt înăl- 
fate şi capătă un relief extraordinar. 

Atunci cînd o masă se află aproape la înălți- 
mea razei vizuale, asa cum se întîmplă de exemplu 
cu naturile statice flamande și franceze din secolul 
al XVIII-lea, ale lui Fyt, Kalf, Monnoyer, elipsa 
creată de rotunjimile sau de orificiile obiectelor 
văzute in perspectivă este aproape turtită si din 
această cauză, volumele nu au decit un relief slab. 
De aici obligaţia de a compensa sărăcia reliefului 
prin abundența motivelor decorative: flori, păsări, 
crustacee, obiecte de cristal decorat, fundaluri 
din piele de Cordoba, feronerii, mobile sculptate. . . 
Prin Chardin se restabilește tradiţia compensațiilor 
constructive ale lui Baugin. Accesoriile decora- 
tive dispar. Singurele care se impun, cu toată 
rigoarea, sint problemele construcţiei în spaţiu, 
ale jocului de planuri, ale echilibrului maselor. 
Cum să tratezi un fruct, o ceagea, în asa fel 
încît să-și exprime cu intensitate propria culoare, 
îmbogăţită prin toare reflexele obiectelor din jur, 
iar în același timp volumul să-și dobindească 
plenitudinea $1 гити] maselor, armonia? Este 
problema pe care Cezanne şi-o pune la rîndul 
său, pe care şi-o va pune întreaga viata şi căreia 
57 îi va căuta mereu noi soluţii. 
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Contrastul violent de valori îi :va furniza 
prima soluţie. În naturile statice din „perioada 
sumbră“, ca şi în scenele: de gen sau în portrete, 
Cezanne încearcă să dea iluzia modelului. prin 
tușă „şi nu prin culoare. Ritmul loviturilor de 
penel determina. mișcarea suprafețelor; - aceste 
suprafeţe mişcîndu-se provoacă o deplasare a stra- 
turilor de aer; aceste straturi ide aer deplasîndu-se, 
la rîndul lor, dau profunzime: spaţiului. Dacă 
spațiul devine nelimitat, straturile de acr nu 
ajung să-şi regăsească echilibrul: ele îl caută 
într-o neliniște fără sfârșit, distrugind i in fiecare 
clipă o aparenţă de ordine în favoarea unei noi 
combinații spatiale, la fel de instabilă ca şi cea 
precedentă. Aşadar, suprafețele nu mai ajung să 
se stabilizeze, ele se adincesc sau se umflă aidoma 
draperiilor bătute de vint. Este principiul com- 
poziţiei baroce, sursa. izbinzilor sau a egecurilor 
sale. Сіпа instabilitatea spațială 191 găsește ritmul 
exact, se nasc acele. capodopere precum: Funera- 
riile - Sfintului Marcu дє Tintoretto, Răpirea 
fiicelor lui Leucip de Rubens sau Visul lui Filip П 
de EI Greco. Dar cînd masele de aer se mișcă 
haotic, în virtutea “unor combinaţii fortuite, spa- 
piul nelimitat se! clatină, devorind contururile, 
dezagregînd volumele, așa cum am văzut în Lec- 
tură la Zola. Primejdia va fi şi mai mare la 
naturile statice, căci, la nevoie, „gestul persona- 
jului -poate da. o iluzie, poate da, prin prezența 
sa, o aparenţă de viața. pe`care i-ar nega-o ima- 
terialitatea sa. Însă . atunci cînd este моа de 
obiecte neinsufletite, masele trebuie să se afirme 
Prin propria lor densitate. Or, un spaţiu -nelimi- 
tat distruge volumele, le fragmenzează, le sub- 
Пата, dacă nu sînt plămădite din însuşi acest 
spaţiu. Maturizare lentă ce obligă fiecare tugà 
să preia coloritul tonului local gi al straturilor 
de aer, în acelaşi timp. Obiectul se modelează 
atunci. printr-un amestec subtil al propriei sub- 
stanye colorate si al aceleia, imponderabile, cu 
care se îmbogățește atmosfera înconjurătoare. Pe 
măsură ce coloritul se afirmă, i se precizează şi 58 
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forma, Cézanne va ajunge la aceastá supremá 
reuşită in naturile statice de maturitate. Între 
1869— 1872, epoca Pendulei negre și a Ceaini- 
cului, factura, plină de impulsivitate, de exube- 
rant a tuselor, саге e greu de stapinit, îi inter- 
zice o asemenea soluţie. Forma este modelată încă 
prin pensula; volumele sînt scoase in relief prin 
contrastele violente de umbră și lumină. 

Dar, pentru că volumele născute din mișcare 
nu se descompun din pricina ei, trebuia negresit 
să micgoreze spaţiul, să-l stringa si sa-l stabilizeze, 
în aga fel încît masele de aer să se ciocneasca 
neîncetat la limita acestui spaţiu. Din contrastul 
existent Între. perpetua mobilitate a тие, care 
brăzdează obiectele şi marile suprafeţe plane ale 
unui spaţiu închis, din șocul între vírtejurile 
prim-planului. si rigiditatea de nepătruns a fun- 
dalului, va izbucni: un dezacord de care vor pro- 
fita volumele, pentru a figni. Aceasta este soluţia 
adoptata ^de Cézanne în naturile statice din 

1 „perioada sumbră“, Spaţiul е foarte restrins. 
\ Peretele din fundal se apropie în aga fel încît 
obiectele par in. continuu împinse: înainte, ca şi 
cum ar. fi propulsate în ¿afara tabloului. Dar la 
această presare înainte ele opun rezistenţă, cu 
forte violente, deși dispersate.. În Natură statică 
си ceainic un cuţit cu virful îndreptat spre fundal 
este asemănător. unei săgeți lansată de un arc pe 
care l-ar: ţine spectatorul; cirpa, aproape rigidă, 
se deformează în cute şi increfituri amenințătoare, 
În Pendula neagră fata de masa si ea — ca sa 
spunem așa, — solidificată, refuză să se lase stri- 
vită de greutatea peretelui, nemilos îndreptat 
înainte; o cochilie gigantică, plină de volute, îşi 
îndreaptă spre fundal ca o suliță, extremitatea 
ascuţită a carapacei. Din acest contrast, între rigi- 
ditatea fundalurilor şi mobilitatea nelinigütà a 
prim-planurilor, din întâlnirea acestor forte 
adverse, se naşte un șoc, o scinteie, care face — 
într-un fel — ca volumul să izbucnească, în locul 
x unde s-a ivit. Din acest motiv ceainicul si oala 
verde apar ca nişte giganti în spatele cepelor, 

59 a cuțitului, a mărului саге rámin de dimensiuni 


(E: scanned with OKEN Scanner 


Й о a © 
normale. Si chiar pendula neagră cu cadranul sáu 
DEM. E : А 
enorm, fără limbi, seamana cu ochiul buimac al 


unui animal halucinant. 


Peisajele anilor 1865—1872 sint puţine la 
număr. Majoritatea au fost executate fie în Pro- 
vence, în timpul vacanţelor de vara pe care 
Cézanne gi le petrecea. în mod regulat aici, fie 
la Estaque unde s-a instalat în timpul războiului. 
De asemenea, s-a oprit câteodată, dar mult mai 
rar si cu mai puţină plăcere, in fata peisajului 
parizian care i-a inspirat, printre altele, Turnul 
telegrafului din Montmartre (colecție particulară, 
Paris, У. 44), Hala de vinuri (colecție Lecomte, 
V. 56). Cerul din l'Ile de-France, ре care mai 
tîrziu ЇЇ va exprima într-un mod incomparabil, îl 

p tentează mai puţin în această epoca. Viziunea sa 
este încă prea interioară, prea subiectivă, prea 
\ turmentata. Pentru el peisajul-este mai тшт оса- 
j zia de a-şi exprima o stare psihologică decît solu- - 
LÀ tionarea unei probleme. de spaţiu. si de culoare. 
Înaintea ` perioadei. де la Auvers, cerul parizian, 
ţesut cu subtile jocuri de lumină și care nu capătă 
semnificaţie decît prin ele, îl interesează mai puţin 
decît: cerul din Provence, mai puţin: misterios, 
mai evident, mai expresiv. prin contraste și mişcare. 
Căci, înainte de toate, zbuciumul, agitația cores- 
pund propriei sale neliniști: pe саге o cerea atunci 
peisajului. Căutările volumetrice: si spatiale, care se 
fac vizibile deja - în “naturile statice si în câteva 
portrete, nu par să-l neliniștească în egală măsură 
(poate cu excepția, vom vedea mai departe а 
Peisajului provensal din colecţia Lecomte, V. 54, 
şi a primei capodopere care este Ripa din Galeria 
de artá moderni, München, V. 50). S-ar putea 
ca şi pentru cle, căutările compoziționale | sint, 
tot atit de putin reale ca $i scenele de gen, mărtu- 
risesc aceeași neliniște, același delir imaginativ si, 
ca $i pentru ele, căutările compoziționale sint; 
Propriurzis, mai degrabă literare și psihologice 
decit riguros picturale. 60 
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Acest lucru apare evident in pinze ca Grădina 
de la Jas de Bouffan din Galeria Thannhaiiser, 
Lucerna (V. 39) sau în Satul de pescari de la 
Estaque (colectia Pellerin, V. 55), ori in Aleca de 
castani, vechea colectie’ Wharton (actualmente în 
colecţia Pleydell-Bouverie, V. 47), care seamănă 
cu minunate decoruri de operă, pictate cu o 
magistrală impetuozitate, dar fără nici o sugestie 
spaţială. $i, curios, aceste tablouri sînt pictate ca 
$i cum ar trebui efectiv să fie văzute de la o 
anumită, distanţă, Dacă sint privite de aproape 
nu se distinge nici un’ contur. precis, tușele se 
amestecă și. se zbat într-o dezordine fără remediu. 
Pereţii. caselor. nu. sint decit. ilizibile suprafeţe 
pătate, arborii, un amalgam de verdeață, drumu- 
rile largi hagguri de: umbră. - Privire mai de 
departe,. contrastele . violente capătă întreaga lor 
valoare si întreaga lor forţă sugestivă, dar se 
aşteaptă mereu ca, în: faţa acestor admirabile de- 
coruri de fundal, să vină niște actori imaginari 
şi să se instaleze în prim-plan. 

În Zăpadă topită la Estaque (colecţia Wilden- 
stein, V. 51), și'încă și mai mult, în Uzină lingă 
Sainte-Victoire (colecția Biihrle, V. 58), compo- 
zitia se ordonează fara ca prin aceasta spaţiul 
să.. capete- profunzime. Spaţiu solidificat, . pietri- 
ficat.in framîntarea. sa, care nu este niciodată 
o invitaţie. la căutarea profunzimii, ci dimpo- 
triva, izbeste са o. suprafață de sticlă de nestrá- 
bărur pe cel- care- ar încerca s-o. facă. Dealtfel, 
această. suprafaţă. de sticlă nu ar trebui conside- 
rată drept un plan ci mai exact — asa cum am 
semnalat. deja vorbind despre scenele de gen — 
drept o convexitate. Partea mediană a compo- 
ziţiei este în general mai luminoasă decit mar- 
ginile şi, astfel, pare că iese uşor în afara contu- 
rurilor de umbră, ye 

Majoritatea peisajelor din această epoca, si în 
mod special Zăpadă topită la Estaque, Uzină 
lîngă Sainte-Victoire si Ripa, parcă nu sint fă- 
cute să fie agayate pe un perete plan, ci pe o 
suprafaţă, rotunjită. "Totodată, această uşoară con- 
61 vexitate rămîne — ca să spunem asa — exte- 
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rioară compoziţiei spaţiale, care în ciuda violen- 
sei contrastelor, a impulsului de rotire dat ma- 
selor, nu se ordonează tridimensional. Neliniștea 
tuşei care contorsioncazá arborii, surpă drumu- 
rile, crapă pereţii, brăzdează cerul, modelează 
fumul în trimbe rotitoare, nu afectează cu nimic 
straturile de aer care, în spatele acestei agitatii 
de suprafaţă, rămîn absolut imobile, aidoma ape- 
lor profunde ale unui elesteu pe care păianjenii 
de apă le brăzdează după bunul lor plac. Și 
chiar atunci cînd Cézanne stapineste acest ex- 
ces de mișcare, supunîndu-se unui efort de con- 
structie volumetrică, excepţională investigaţie în 
peisajele din această epocă, aga cum se întîmplă 
în Peisaj din Provence din colecţia Lecomte, 
spaţiul rămîne mereu la fel de dens, de compact, 
de limitat în profunzime. Casele, dealurile, dru- 
mul se aseamănă mai mult cu combinaţii geo- 
metrice decît cu volume înșurubate în spaţiu. 
Aproape că ating- abstractiunea,: prin forţa sinte- 
tismului dar nu au mai multă consistență decit 
construcţiile din carton. 

Cu toate acestea, Ripa (numită şi Podul de 
cale ferată) constituie o primă și nemaipomenită 
reuşită. Aici, mișcarea, dealtfel sursa dezechilibru- 
lui, şi-a găsit ritmul, nu mai este rotirea dezordo- 
nata din Zăpadă topită la Estaque, nici imobili- 
tatea abstractă din Peisajul din Provence, colec- 
tia Lecomte. Masele se, echilibrează, volumele se 
compensează, deplasînd ca într-un balans stratu- 
rie de aer care își idobindesc astfel propria res- 
piraţie. Partea centrală, spre deosebire de ceea 
ce remarcăm în compozițiile din aceeași epocă, 
Olympia şi deopotrivă Zăpadă topită la Estaque, 
nu este o zonă de lumină, ci o zonă de întu- 
neric — tunelul liniei ferate — și totodată acest 
hău de umbră, în loc să dezorganizeze compo- 
ziţia și să o distrugă pe dinăuntru, ordonează 
ritmurile, distribuie masele, opunindu-le şi balan- 
sîndu-le, suprapune planurile în profunzime. Pro- 
cedeul ecranelor, pe care Cézanne îl foloseşte ade- 
sea într-un mod prea contrastant în pinzele coa- 
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admirabilă intuiţie a. balansurilor și а compen- 
sailor necesare, ип perfect echilibru ritmic. Mica 
pată а căsuţei țâșnește din umbra ripei, pe care 
o împiedică să fie prea copleșitoare, agaţă pri- 
virea de albeaya ei, forțind-o să nu se piardă 
prea. repede în obscuritatea tunelului. În dreapta, 
тиза deschisă a clopotniței lui Saint-Sauveur este 
de asemenea indispensabilă; ea răspunde cu ne- 
cesitate masei albe a fermei care ordonează par- 
tea stingà şi aceste trei pete foarte deschise: fer- 
ma, căsuţa și clopotnița, formează cele trei vír- 
furi ale unui mare triunghi isoscel, се organi- 
zează în той secret ritmul liniilor componente. 
In același timp, volumul muntelui Sainte-Vic- 
toire, саге apare aici pentru prima data, răs- 
punde printr-un balans foarte. concret zonei în- 
tunecate a tunelului, ce pare o replică mult mai 
ștearsă, dar. mult mai evidentă. Din echilibrul 
ritmic al acestor. două profiluri se naşte perfecta 
armonie spaţială pe саге. о sugerează compoziţia. 


Astfel, prin studierea. citorvà opere cézan- 
niene din perioada sumbră putem extrage urmă- 
toarele .caracteristici: viziunea spaţială, ca а tu- 
turor. pictorilor. саге sînt intuitivi. gi imaginativi 
їп egală măsură, „este viziunea unui câmp sfe- 
roid.. mobil. Spaţiul rotitor, generat de o curbă 
şi transformat fie. prin deschiderea. cercurilor -cen- 
trifuge (Don: Quijote pe țărmurile Barbariei, Mă- 
garul si hoţii) fie printr-un balans în jurul unui. 
ах. (Isus coborind în Limb) sau fie prin desfă- 
șurarea în: evantai à liniilor de forță ale com- 
poziţiei (Îngrijirea mortului), cel mai ades „cen- 
trul generator al mișcării, este o zonă luminoasă 
care "propulseazá înainte partea mediană а ta- 
bloului, împingînd contururile de pe un plan se- 
cundar, obscur (Olympia, Ispitirea Sfintului An- 
ton, Eternul feminin), In acelaşi chip, peisajele 
par să aibă o, uşoară proeminență centrală, ca 
şi cum ar trebui să se adapteze unei suprafeţe 
curbe, această iluzie fiind provocată fie de o 
63 zonă interioară mai deschisă la culoare (Zăpadă 
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topită la Estaque) sau, dimpotrivă, de o pata 
întunecată (Ripa). Dar această convexitate nu 
afectează — dacă se poate sa ne exprimam așa 
— decât suprafaţa exterioară a tabloului. Ea nu 
sugerează profunzimea spaţială, căci in spatele 
agitatiei superficiale а tușei, straturile de aer rä- 
mín imobile, în afară de — $i ea este o excepție 
pentru această epocă — lucrarea Ripa, unde prin- 
tr-o compensate ritmică a maselor, acestea își 
găsesc propriul respiro. 

În portrete, aceeași învolburare a tugei. For- 
ma este aşadar brăzdată, figura umană ravasita 
de nelinistea care-l stapineste pe pictor, căci in 
portret ca şi în peisaj, ca şi în scenele de gen, 
el îşi exprimă propria viziune interioară. Realul 
nu i se impune ca o evidenţă, ce condiţionează 
anumite probleme picturale, ci ca un stimulent 
al imaginaţiei şi viselor sale cărora tehnica li se 
supune. Viziunea sa spaţială este pe deplin intu- 
itivă, ea nu a fost alterată de tiparul rigid al 
teoriilor despre perspectivă predate la școală. 
Aidoma pictorului antic, pictorului popular naiv, 
misticului, el vede spaţiul fără ceea ce ne pune 
în fata ecranul une: construcţii planimetrice şi, 
din această cauză, nu-și imobilizează viziunea. Dar 
înlăuntrul acestei sfere vizuale percepute, fiin- 
tele şi lucrurile sînt creaţia spiritului său. Impul- 
sia creatoare este sugerată prin date sensibile, dar 
acestea sint curînd transformate datorită unui 
elan de reconstrucție care este de ordin afectiv. 
Pictorul încetează a mai privi, pentru a imagina. 
Din discordanţa între un spaţiu real si personaje 
ce nu-i aparțin, se naște această impresie de ne- 
linişte pe care o resimtim în fata pinzelor din 
această epocă şi care ne fac să afirmăm cà Cé- 
zanne nu a găsit încă echilibru. 

. Excepție făcută totuşi de unele naturi sta- 
tice, căci atunci realul devine prea obsedant pen- 
tru ca Cézanne să-i poată ЖОШ propria vi- 
ziune. Ceainicul, oala verde, soba, pendula nea- 
gra sint obiecte percepute si nu re-create. Dar 
este încă o percepţie prea grăbită, prea subiec- 
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impuls. Pictorul nu este pe deplin detaşat în 
faţa „obiectului, el nu l-a lăsat oarecum să „se 
coacă“ în faţa lui. Pentru că а vrut s-o cu- 
prindă cu prea multă nerăbdare, forma nu a pur 
tut înflori in. plenitudinea sa. Volumele în loc să 
se rotunjească, din însăşi substanța atmosferei, 
nu sînt încă sugerate decît prin agitația tumul- 
tuoasă a tujelor care, prea ades. le fărămiţează, 
în loc să le modeleze. Citeodata, tusa se calmează. 
dar atunci pentru a închide obiectul într-un ve- 
ritabil „edificiu“ de culori care îl pietrifica, izo- 
lîndu-l de tot ceea ce-l înconjoară şi, astfel, se 
distruge echilibrul ritmic al unei singure respira- 
ţii în spaţiu, a conţinutului și a conţinătorului 
atmosferic. 

Cezanne nu va ajunge la această sinteză spa- 
pala decît în magnificele naturi statice din epoca 
maturității, către 1875, in. Natura statică, ce a 
aparţinut D-nei Jacques Doucet (V. 185), sau în 
Compotiera din colecţia Durand-Ruel (V. 196). 
Dar înainte de aceasta se situează experiența ca- 
pitală care a fost pentru el influența. impresio- 
nistilor şi în special, a lui Pissarro, dar asupra 
operelor din această perioadă ne vom opri acum. 
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II 
SOLUTIE-COMPROMIS 


După războiul din 1870, Cézanne părăseşte Es- 
taque-ul și revine la Paris. Sederea sa, întreruptă 
prin călătorii în Provența, la Aix, la Pertuis, din 
nou la Estaque, este de scurtă durată. Din 1872, 
la insistenţele lui Pissarro, se instalează la Saint- 
Ouen-Aumóne, lîngă Pontoise; apoi la Auvers- 
sur-Oise unde cei doi prieteni vor petrece îm- 
preună anii 1873 $1 1874, ani capitali în evolu- 
tia esteticii și tehnicii cézanniene. 

Nu era pentru prima oară cînd Cézanne lua 
contact cu impresionistii, La Académie Suisse el 
se legase de Guillaumin și Pissarro, îi cunoscuse 
pe Monet, Bazille si Renoir și admiraţia comună 
pentru Delacroix îi apropiase. Prietenul său, Guil- 
lemer, l-a prezentat lui Manet. Aşa cum era, iras- 
cibil şi solitar, Cézanne a refuzat să frecventeze 
atelierul din Batignolles, unde Manet primea în 
mod regulat, martea, pe toţi cei care reprezentau 
noua pictură; dar a consimţit totuși să participe 
la faimoasele reuniuni de la Café Guerbois. Aici, 
se grupau în jurul lui Manet, care apărea ca un 
şef de școală, toți cei pe care juriul Salonului 
її respinsese nemilos, oricît de diferite ar fi fost 
tendinţele lor: Degas, Bazille, Sisley, Renoir, Fan- 
tin-Latour, Stevens, Pissarro, Guillaumin, la care 
se adaugă scriitori si critici de artă precum Zola, 
Duranty, Duret, Ph. Burty, Desboutin, ostili re- 6 
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gimului imperial si, astfel, gata să devină pro- 
tectorii artiștilor detestayi de grupările oficiale.46 
( 

După război, reuniunile din care va lipsi de 
acum încolo Bazille, căzut în lupta de la Beaune- 
la-Rolande, vor fi reluate la Cal de la Nouvelle- 
Athènes. Dar la Nouvelle-Athânes ca si la Guer- 
‘bois discuţiile politice si literare ocupau mai mult 
loc decît problemele picturii. Cézanne, pe care 
orice cuvînt imprudent îl jignea, se tinea departe 
de discuţii sau, dimpotrivă, se înflăcăra, miniin- 
du-se “cumplit. Respimgind. în bloc opiniile poli- 
tice şi teoriile estetice, dispărea atunci pentru o 
perioadă şi se închidea în visul său interior, con- 
unuindu-și în neliniște” propriile “căutări. Aces- 
tea, aşa cum am văzut, trădau atit un chin psi- 
hologic cît si unul estetic: Fiecare pinzá repre- 
zenta un efort disperat” către о ţintă inaccesibilă 
în mod sigur, deoarece acest tel era situat în afara 
domeniului pictural propriu-zis. Sub influența lui 

„A Zola, “Cezanne: se intoxica cu literatura, discu- 
‚Ше de la Guerbois nefăctad altceva decit să 

/ înrăutățească lucrurile, ducînd la exasperare ima- 
‚пайа sa neliniștită; Confundind tn mod peri- 
culos problemele, Cézanne, singur, fără alt maes- 

ttu «decît. cei aleși la Luvru, Tintoretto, Ribera, 


Delacroix, Courbet — dar aceștia: îi erau mai 
mult un stimulert аі imaginaţiei. decît: exemplu 
pentru. unele “soluţii picturale — se impotmolea 


in căutarea subiectului pe care i-l impunea pro- 
priul ‘sau chin: Pissarro îl salvă, obligindu-] să 
se “uite pe isine si să. privească în afară. Multi 
ani mai tirziu, Cezanne îi mărturisea lui Emile 
Bernard cîtă importanță a avut pentru arta sa 
influența lui Pissarro: „Pînă atunci — spunea el 
— mi-am irosit viaţa“, Si lui Borély, in 1902: 
„Сїт despre batrinul Pissarro, el a fost pentru 
mine un părinte, Era un sfetnic preţios si ceva, 
ca Bunul Dumnezeu“, | 
Pe de alta parte, contactul cu adevărata па- 
tură va sublinia refulările unei senzualititi, care 
îşi саша satisfacția în cercetarea subiectelor ero- 
67 tice: Banchetul, Pastorala, O Olympia modernă, 
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După-amiază la Napole sau Punch-ul си rom 
$1 acea Femeie cu purice, care, refuzatá cu mare 
tapaj la Salonul din 1866 ca si lucrarea Grog 
cu vin, nu ne este cunoscută decît din schiţe. 
Prin asemenea subiecte patima sa senzuală nu 
făcea decit să se exaspereze. Ea se eliberă, con- 
centrîndu-și întreaga bogăţie şi generozitate in 
studierea problemelor culorii. Senzualitatea cé- 
zanniană și-a găsit aici terenul ideal al înfloririi. 
Jocurile infinite ale luminii sînt pentru el o per- 
peruă excitație la care bogăţia temperamentului, 
îngrădit din cauza subiectului, găsește neîncetat 
soluţii noi. Cézanne pare că se eliberează de un 
coşmar interior. Paleta se luminează, se reduce, 
contrastele violente de negruri si alburi cedează 
locul unei adevărate betii de culori deschise. Pen- 
tru prima oară în viaţa sa, eliberat de propriul 
zbucium, el devine elevul docil al unui pictor, 
care este totodată un ghid experimentat și un 
prieten fidel. Acest sprijin îi creează pentru o 
vreme un fel de nepăsare fericită, atît de stră- 
ina temperamentului sau, si pe care dealtfel 
frámintarea cu probleme noi, din jurul anului 
1878, o vor tulbura în curînd. 

Efect de zăpadă la Auvers (colecția Josse 
Bernheim, V. 137), Casa doctorului Gachet la 
Auvers (Muzeul din Bale, V. 146), Drum de țară 
(colecţia Bernheim Jr. V. 134), sînt printre primele 
pinze.executate de Cézanne la sosirea în Anvers. 
Cézanne: pictase deja după model, fie în Pro- 
vence, fie în cartierele marginase ale Parisului 
în compania lui Pissarro sau Guillaumin. Dar, 
mai putin rapid în execuţie decît colegii săi şi 
frámintat de probleme care nu erau numai pic- 
turale, își termina arareori pinzele în aer liber. 
Le relua in atelierul său, le retusa după capri- 
cile imaginaţiei sau ale sugestiilor pe care i le 
impunea viziunea sa interioară. In felul acesta, pei- 
sajul terminat în febrilitatea atelierului era cu 
totul diferit de crochiul schiţat în aer liber. Pis- 
sarro i-a impus lui Cézanne si nu părăsească mo- 
delul decît atunci cînd tabloul era gata, obligin- 
du-l astfel să se supună evidenţei spectacolului 
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naturii, fără a căuta apoi să-l modifice după 
dorințele unei imaginatii prea năvalnice. 

Între lucrările pe care le vom cita și cele 
pe care le-am studiat mai sus, Zăpadă topită la 
Estaque, Uzină lingă muntele Sainte-Victoire, 
există o diferență profundă, Diferenţă tehnică, 
este adevărat, dar cu atit mai mult estetică. Pei- 
sajul e pictat pentru el însuși, pentru propria-i 
frumuseţe, pentru interesul problemelor picturale 
pe care le poate sugera și nu numai pentru că 
este reflexul stării sufletești a pictorului, la un 
moment dat. Cézanne a încetat să se regăsească 
prin intermediul spectacolului naturii. De aseme- 
nea, nu contează pitorescul acestui peisaj, acci- 
dentele, ciudateniile, pentru că de acum încolo 
doar picturalul contează. Peisajele din Auvers 
se caracterizează prin indiferență faţă de motiv. 

Nu mai sînt cerurile de furtună, arborii con- 
torsionati, munţii cu profiluri ciudate din pei- 
sajele provensale ale epoci; sumbre, ci imaginile 
fidele a ceea ce vedem cu ochii noştri în fiece 
clipă: un drum de ţară, o casă simplă la coti- 
| tura drumului, un portal înconjurat de arbori, o 
curte de fermă. Priveliştea nu mai interesează 
datorită ciudăţeniei sale, pitorescului său, ci doar 
pentru că sugerează o infinită varietate de jocuri 
luminoase, pentru că propune la fiecare oră din 
zi noi probleme de acorduri de culoare. Nu nu- 
mai o pînză, сі zece pinze trebuiau pictate cu 
același subiect/! — si Monet stia asta foarte bine 
atunci cînd nu ostenea, repictind la infinit ace- 
leasi capije de fin, aceleaşi catedrale, aceleaşi ia- 
zuri acoperite de nuferi. Acelaşi unghi de ve- 
dere, dar niciodată acelaşi tablou — căci armo- 
nia culorilor se distruge şi se reface ne-ncetat atit 
timp cit soarele oferă nenumărate combinaţii lu- 
minoase. ‚2. 

Jn primele zile ale şederii la Auvers, viziunea 
lui Cézanne, desi eliberată de orice element in- 
telectualist, desi mai simplă, mai „umilă“ în fata 
naturii, rămîne totuşi mai mult sintetică decit 
analitică. Ea va deveni rapidă, subtilă, dar Cé- 
69 zanne nu va fi niciodată, chiar între anii 1874— 
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1878, epoca celor mai frumoase peisaje din Ile- 
de-France, un veritabil impresionist aidoma, lui 
Pissarro, Sisley, sau Monet. Și aceasta, în primul 
rînd. din cauza unei raţiuni tehnice: Cézanne pic- 
tează încet, cu infinite ezitări, aplicind prudent 
tuşele unele lîngă. altele, reflectind, comparind, 
reluind. Or instabilitatea, armoniilor coloristice, 
atit de fugitive încît ajunge o clipă pentru a le 
distruge fragilele “combinaţii, necesită o execuţie 
rapidă. Acordul luminos trebuie fixat înainte ca un 
capriciu al soarelui să nu-l fi distru. Cezanne 
ajungea foarte greu la acesta datorită scrupulelor 
sale perpetue. Pensulagia lui Pissarro, rapidă, va- 
riată, exprima cu ușurință fragilitatea jocurilor 
de culoare. Pînza devine, ca să. spunem asa, ae- 
rată datorită mobilităţii vibrante a tusei, ea do- 
bîndeşte o transparenţă ce convine perfect suge- 
rării unei armonii trecătoare. Cézanne, dimpotri- 
vă, cu toate că a renunțat să mai folosească cu- 
țitul şi să pună pasta, pe suprafeţe. largi, conti- 
nua să-și sfichiuiască pânzele cu lovituri zdravene 
de pensulă, care-i fixau compoziţia. Aceasta era 
atunci. prinsă în lanțuri inflexibile peste care ca- 
priciile luminii cu. greu îşi făceau de cap. 
Cézanne adoptă, în această perioadă, o pastă 
foarte uscată, folosind foarte putin: ulei, pentru 
a obţine o materie crocantă şi poroasă а cărei 
matitate reține: lumina: şi oferă ocazia reflexelor, 
dar vibrația colorată nu joacă decît la suprafață. 
Întreaga compoziţie își păstrează stabilitatea. 
Căci nu este vorba doar de un scrupul teh- 
nic. Este mai mult. о: viziune estetică. Fără са 
afirmarea să бе la -fel de pregnantă, ca în anii 
următori, perioada de la Estaque sau de la Gar- 
danne, Cézanne’ investighează deja plasticitatea 
maselor. Їп sînul diversităţii combinațiilor colo- 
ristice, el se chinuie să descopere o constantă.” 
Fără îndoială, jocurile luminii interesindu-l, se 
straduie să exprime subtilitatea capriciilor lor, 
dar niciodată nu se va mulţumi, ca Pissarro, ca 
Sisley, să exprime doar acest lucru trecător. Com- 
binatiile colorate, pe care le oferă natura sint 
cele ale unui caleidoscop; ajunge o mişcare ușoara 
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(mișcarea soarelui, mișcarea spectatorului), ca să 
le distrugă şi, imediat, se impune o armonie nouă, 
complet diferită de cea precedentă, care va dis- 
pare curînd, la rîndul său. Să exprimi simultan, 
în împlinirea si în instabilitatea sa, fiecare din 
combinaţiile acestui mare caleidoscop, care este 
universul — iati scopul și limita picturii impre- 
sioniste. Cézanne nu s-a mulțumit deloc cu atit. 
Pentru a redobindi imaginea caleidoscopului, el 
voia să ajungă la expresia unei supreme armo- 
nii, într-un fel, sinteză a tuturor combinațiilor 
posibile. 

O asemenea armonie înseamnă o nouă recon- 
strucţie cerebrală, deşi presupune existența unei 
infinitati de percepții analitice care, ele, se ali- 
mentează din datele concretului. Problema — 
transpusă — este identică cu cea care-l framinta 
pe Degas atunci cînd studia galopul unui cal 
sau pasul unei dansatoare. Viziunea de ansam- 
blu a unei curse sau a unui balet este falsă50, da- 
torită însuşi faptului că este obligată să imobili- 
zeze ceea ce înseamnă continuitate şi să decu- 
peze un moment dintr-o succesiune spaţială și 
temporali, în egală măsură. Dar, printr-un fe- 
nomen ciudat, dacă am compara un instantaneu 
fotografic şi о schiță de Degas, instantaneul va 
părea fals. Lucru explicabil deoarece, în realitate, 
noi nu percepem niciodată un fragment de mis- 
care, cel pe care fotografia ni-l reproduce fidel, 
ci dezvoltarea progresivă a acestei mişcări. Toc- 
mai de aceea crochiul lui Degas ne dă această 
impresie (chiar dacă ar fi o imagine a realității 
deformată în mod voit), deoarece el a depăşit 
reprezentarea fidelă a unui moment particular 
pentru a exprima, printr-o reconstrucţie intelec- 
tuală, sinteza tuturor acestor momente. Recon- 
structie care, dealtfel, îşi extrage elementele din 
realitate, căci ea presupune o analiză riguroasă. 
Astfel, imaginea de ansamblu a unei curse sau 
a unui balet, pictată de Degas, ne apare mai 
exactă decît un instantaneu fotografic deoarece 
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tului, ci dimpotrivă, sugerează continuitatea lui 
în timp. Ea este, într-un fel, suprareală, in sen- 
sul că ea concentrează și face vizibil dintr-o sin- 
gură privite ceea ce, în realitate, ar necesita per- 
ceppu SUCCESIVE. РЯ : t A 

La fel, Cézanne încearcă să sintetizeze intr-o 
imagine unică, dar nu ca Degas, timpii diferiți 
ai unei mişcări, insemnind într-un fel același. lu- 
cru, momentele succesive ale unei continuitaţi 
temporale, si anume, diferitele armonii colorate 
pe care le determină soarele în mersul său prin 
scurgerea orelor. Combinația luminoasă treca- 
toare, acord de o clipă pe care îl va distruge se- 
cunda următoare, Cézanne o sesizează, o anali- 
zeazi, cu un ochi subtil, dar n-o fixeazá aidoma 
unui Pissarro sau unui Monet. El o lasă să dis- 
pară, el aşteaptă să se reconstruiască o nouă armo- 
nie pe care, cu atit mai mult, n-o va imobi- 
liza. Dar, din analiza tuturor acestor armonii, 
el va extrage о armonie supremă, care nu va se- 
тапа cu niciuna și-n -același timp cu toate. 

Cum. să ajungi atunci la expresia supra-realá 
a naturii? Prin ce artificiu sa dai iluzia că un 
anume -peisaj a fost pictat în toată instabilitatea 
acordurilor sale luminoase, atunci cînd în reali- 
tate este vorba de o reconstrucție sintetică? Aceas- 
ta. este problema pe:care şi-o pune Cézanne din 
clipa în care soseşte la Auvers, și pe care o va 
rezolva, in: chip diferit de-a lungul evoluţiei sale 
picturale“ Mult timp acestea nu vor fi decît so- 
luţii-compromis care, nu о data, vor da naştere 
la capodopere desăvirşite dar, care, nu vor mul- 
tumi acest Ч iscoditor, atras de absolut. Vom 
vedea mai departe în ce fel, Cézanne va rezolva, 
în ultimii ani de viaţă, contradicții în aparenţă 
insolubile. 

În aceşti ani de influență impresionistă, prin- 
tr-un artificiu paradoxal, Cézanne caută mai inti 
să exprime sinteza spaţială. Contrar celor pe care 
le-am putut remarca în operele din perioada sum- 
bra unde spaţiul este. real, dar personajele care 
se mișcă în acest spaţiu sînt roadele imaginaţiei 
sale, acum spaţiul este o construcție cerebrală, în 
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timp ce conţinutul acestui spaţiu este o percepţie 
concretă. Casa doctorului Gachet, cea a lui La- 
croix, poteca înzăpezită, drumul care urcă sînt 
reproduse cu fidelitate, fără transpuneri intelec- 
tuale, dar „învelişul atmosferic“, graţie căruia 
Cezanne speră să-și unifice compoziţia, nu poate 
fi decît o reconstrucţie sintetică, si în acest fel 
ea se îndepărtează în mod voit de realitate. 

La această unificare constructivă Cézanne nu 
ajunge imediat. În primele pînze de la Auvers, 
»conţinătorul atmosferic“ în loc să formeze un 
tot impalpabil şi omogen este încă discontinuu 
şi eterogen, el pare că se decupează în benzi trans- 
versale ca. în. spatiul-limita din miniaturile italo- 
elenistice ale secolelor IV—V sau din mozaicurile 
de la Santa Maria Maggiore?!. Paralelismul pare 
îndepărtat. Dar dacă aducem comparaţia putin 
mai aproape, înţelegem ca este aproape aceeași 
problemă de rezolvat. Pentru miniaturist gi pen- 
tru mozaicarul creştin — ca si pentru Cézanne, 
cincisprezece secole mai tîrziu — se pune pro- 
blema renunţării la viziunea spontană a unui spa- 
tiu sferoid, mobil și anorganic, ca cel al picto- 
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cézanniana, pentru a ajunge la un „cuantum con- 
tinuu“, care va da unitate compoziţiei. Dar fie 
în manuscrisul /liadei din Biblioteca Ambrosia- 
ná9?, în Sulul lui Josua’, în mozaicurile de la 
Santa Maria Maggiore, pe de-o parte sau, pe de 
altă parte, în primele peisaje pictate de Cézanne 
la Auvers, Casa Doctorului Gacbet, Drumul care 
urcă, dificultatea este aceeași, dezacordul identic: 
spaţiul construit în mod abstract rămîne, pentru 
a folosi expresia lui Panofsky, un Aggregatraum 
şi nu un Systemraum^; adică, „Vorbind mai sim- 
plu, compoziţia nu reuseste încă să se organizeze 
într-o armonie spaţială ci ea se prezintă ca un 
conglomerat de numeroase combinaţii indepen- 
dente. Astfel, în mozaicul Povestea Rachelei din 
Santa Maria Maggiore, benzile transversale su- 
gerind pămîntul, cerul gi, între ele, o perdea de 
aur împart scena în mai multe episoade, într-un 
fel le izolează unele de altele, ca si cum ar fi 
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situate fiecare într-un spaţiu diferit. La fel și în 
Drumul care urcă prin fata Casei Dr. Gachet 
(Colecţia Ryerson, Chicago, V.144) peisajul pare 
compartimentat: casa de-o parte, in centru: te- 
renul în pantă, la dreapta: drumul şi o altă casă, 
iar deasupra: cerul. Fiecare dintre aceste elemente 
este, ca să spunem așa, împrejmuit; el constituie, 
în cadrul unei compoziţii de ansamblu, un tot 
independent, închis în propriul său spaţiu. Ta- 
bloul este fragmentat ca un puzzle și, chiar dacă 
reuşim să potrivim cu rigurozitate bucăţile, des- 
partiturile rămîn întotdeauna vizibile, căci nu 
există încă unitate spaţială. 

Unitate la care Pissarro a ajuns mult mai uşor, 
pentru că el n-a căutat-o decît pe cea de-o clipă 
şi s-a mulțumit să fixeze acordul luminos in in- 
stabilitatea sa. Am văzut cit de diferite erau exi- 
gentele lui Cézanne. Armonia colorată. care va 
dezacorda un joc de lumină nu-i este suficientă 
şi de aceea el încearcă să potrivească, să amestece, 
numeroase armonii din acestea, recompunindu-le 
în sînul unui spaţiu abstract, în aşa fel încît, să 
devină o armonie unică gi suprareală, care va fi 
sinteza tuturor celor precedente. Acest rezultat 
nu va fi atins decit dacă spaţiul reconstruit va 
fi într-adevăr un Systemraum, un spaţiu siste- 
matic, care organizează și unifică compoziţia. 
Dar nici Cézanne nu va reuși mai mult decît 
miniaturistii creştini care au putut fi numiţi „pre- 
cursorii Împresionismului“ sa ajungă imediat la 
expresia acestui spațiu omogen continuu. Spaţiul 
primelor peisaje din Auvers, ca gi cel din Sulul 
lui Josua, este încă un spaţiu eterogen şi discon- 
tinuu.55 

El se unifică uneori, asa cum se întîmplă în 
Drum la, Lowveciónnes (Colecţia Lecomte V.153) 
dar, dacă, Cezanne ajunge aici, aceasta se dato- 
reste unui compromis cu totul artificial. A re- 
пипат la propriile-i exigente, n-a încercat să ex- 
prime decît jocurile de lumină, dansul aerian al 
petelor de culoare. Și pentru a fi sigur că ele îi 
vor apare în toată verva lor, ceea ce se întîmplă 
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foarte rar atunci cînd privește prin el însuși — 
căci alte probleme îl asaltează, Cézanne a prefe- 
rat, pentru o dată, să contemple natura prin ochii 
altuia, a altuia mai nepăsător și mult mai lesne 
fericit decît el. E] a copiat astfel un tablou, de 
Pissarro (acest tablou, datat 1871, a aparţinut 
lui Caillebotte). 


Contemplarea pînzei lui Cézanne provoacă o 
impresie de indispozitie si insatisfactie. Se simte 
foarte bine că Cézanne a trebuit să se supună 
unei concepţii spaţiale care nu-i a sa; și cum 
pe de altă parte, tehnica din această epocă, nu 
are nici pe departe întreaga libertate a celei mi- 
nuite de Pissarro rezultă de aici o anume discor- 
danya. Cézanne a renunțat la dorința sa de sin- 
teză constructivă dar tuşa nu este îndeajuns de 
vibrantă, pentru a exprima jocurile de lumină in 
toată sensibilitatea lor. De asemenea, pe de-o 
parte, volumele sînt atenuate în mod voit, riscind 
fárimigarea prin petele colorare si, pe de altă 
parte, armonia luminoasă nu este realizată cu 
destulă abilitate. 


Îl regăsim pe Cézanne mult mai în largul său 
în opere.ca Drumul cotit (Muzeul de Arte Fru- 
moase, Boston, V.329) sau în Casa si copacul (Co- 
lecţia С. Bernheim de Villers, V.142), în Casa 
numită a spînzuratului (Luvru, V.133) sau în 
Peisaj din Auvers (colecţia Victor Cazalet, Lon- 
dra, V.178), deoarece, în toate aceste pinze, el 
nu și-a stăpînit dorința instinctivă de expresie 
volumetrică. Dacă, de exemplu, comparăm acest 
ultim peisaj cu Drumul la Lowveciennes — copie 
după Pissarro — diferenţa este izbitoare. Motivul 
este aproape acelaşi — un drum străjuit de arbori 
pe care merg două personaje, Acest drum, care 
urcă domol, se îndreaptă către stînga unde un 
grup de .case acupa fundalul compoziţiei. Dar, 
în Drum la Lowveciennes liniile de fugă converg 
către punctul. de privire, urmînd legile perspecti- 
vei clasice, viziune care nu-i este deloc proprie 
lui Cezanne, ci lui Pissarro şi, din această cauză, 
volumele se atenuează şi se „banalizează“, ca 


75 cele dintr-o carte poștală. Din contră, în Peisajul 


(E: Scanned with OKEN Scanner 


din colecţia Cazalet, pinza pare că a fost ridicată 
dinspre fundal pentru а reliefa masele: cea a 
casei, care în loc să fie strività de, către arbori, 
răsare din mijlocul lor înlăturîndu-i, cea a dru- 
mului, care se desfășoară în lăţime şi în profun- 
zime, accentuindu-si volumul spaţial. 

Lionello Venturi a putut face o serie de com- 
paratii interesante apropiind pînzele lui Cézanne 
de cele ale lui Pissarro, care reproduc aproape 
același motiv: Casa Spinzuratului si Colibele de 
lingă Osny de Pissarro (foto Durand-Ruel nr. 
1662), Coasta Galet la Pontoise pictată de Cé- 
zanne (in jurul lui 1879, colecţia Caroll S. Ty- 
son, Philadelphia, V.319) și, același loc reprezentat 
cu zece ani mai devreme de Pissarro (cf. Kunstler, 
Pissarro, fig. 1); Albia torentului văzută de la 
Hermitaje (colecţie . particulară, Zürich, V.170) 
sau Măgura  Boilor (Col. Hunt Henderson, 
New Orléans, V.173) și pînzele corespunzătoare 
ale lui Pissarro (prima la Luvru, colecţia Caille- 
botte, a doua la Tate Gallery, Londra)5. Perspec- 
tva lui Pissarro este clasică sau, mai exact, este 
indiferentă, căci unitatea spaţială nu este creată 
printr-un sistem constructiv ci prin vibrația lumi- 
noasă care străbate tabloul, compunind o anume 
armonie cromatică. Spaţiul este-omogen, continuu, 

Pentru Cézanne, problema & mult mai com- 
plexá, pentru că la el nu este 'vorba doar de a 
reproduce un acord luminos fugitiv, ci de a ex- 
prima, în contextul unui spaţiu abstract, o sinteză 
a tuturor armoniilor posibile. Masele, pentru a nu 
se fărîmița in infinitatea acordurilor de culori. 
trebuie deci să se afirme in mod stabil, deoarece 
doar ele sint extrase din realitate, combinaţiile 
luminoase fiind, ca $i spațiul in care se nasc, ro- 
dul unei reconstructi intelectuale. De aceea, Cé- 
zanne e legat mai mult de subiectele care suge- 
rează în mod vădit plasticitatea maselor, aşa cum 
sînt drumurile de costisa, potecile cotite (s-au 
descoperit pe puţin douăzeci de pinze cu acest 
titlu, din timpul singurei perioade de la Auvers), 
casele la răscruce (Casa Spinzuratului, Casa gi 
copacul, Drumul satului din colecţia John N. 
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Bràwn, Providence, V.334), coline văzute de jos, 
(Coasta Galet, Mágura ки Dar pericolul unei 
asemânea afirmări a volumelor constă în faptul 
că spaţiul este oarecum farimitat, asa că fiecare 
element plastic polarizează aerul ambiant în ju- 
rul lui, constituind un sistem spaţial independent. 
Juxtapunerea acestor sisteme diferite nu reuşeşte 
să creeze unificarea atmosferică, așa cum am re- 
marcat deja referindu-ne la Drumul satului din 
colecţia Bernheim, cum vom putea de asemenea 
observa în Casa și copacul, Casa Doctorului Ga- 
chet din colecția Ryerson, Chicago și în alte pinze 
din aceeași epocă. Volumele sint robust afirmate, 
ar avem mai degrabă impresia unor mase spa- 
Hale „aglomerate“ în mod artificial decît a unui 
sistem organic omogen. 

Dacă spaţiul se unifică, cum se întîmplă de 
pildă in Casa mogului Lacroix din Auvers (Na- 
tional Gallery, Washington, V.138) sau în Satul 
Auvers văzut din împrejurimi (colecţia Joseph 
Stransky, New York, V.171), atunci este în detri- 
mentul formei care se fragmentează sub palpitatia 


luminii. 


Aceeaşi remarcă în legătură cu Dejunul pe 
iarbă? (colecţia Pellerin, V.377), cu Bărbatul gol 
din colecţia Joseph Mueller-la Soleure (V.263), cu 
Ispitirea Sfintului Anton din colecţia Lecomte 
(V.240), cu Scenă legendară numită si Sancho 
Panza (colecția Wildenstein, V.239), căci este o 
problemă similară de rezolvat fie în cazul sce- 
nelor de gen, fie în cazul peisajelor. Personajul 
devine „constanta“, elementul organizator al ma- 
selor spaţiale, ale căror combinaţii se fac şi se 
desfac neîncetat, după bunul plac al capriciilor 
solare. El joacă rolul pe care-l avea casa, drumul 
sau colina în peisaj. Dar dificultatea este şi mai 
mare, căci casa, drumul și colina erau volume sta- 
bile, singurele elemente imobile sub tirania jocu- 
rilor de lumină. În mijlocul freamătului perpetuu 
al atmosferei, corpul uman este și el o mişcare. 
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Deci el nu poate fi о fortá stabilizatoare. /Cel 
mult ar putea fi o masă plastica, in contrast cu 
o mantie luminoasă imponderabila. Dacă-și! afir- 
mă însă prea violent volumul acest lucru este în 
detrimentul continuității mișcării, ce se curmă 
brusc, si al omogenităţii spaţiului care se frag- 
mentează. Aşa se petrece în lucrarea Secerătorii 
(colecţia Gaston Bernheim de Villers, V.249)99. 
Personajele sint volume ce se afirmă plenar si 
care nu „ştirbesc“ cu nimic vibrația petelor de 
culoare. Dar gesturile lor par suspendate ca și 
cum timpul s-ar fi oprit brusc. S-ar crede cà mai 
de grabă avem de-a face cu manechine decît cu 
ființe vii. Spaţiul a încetat sa mai fie elastic, să 
mai respire. El s-a solidificat, apoi s-a fragmentat. 
Compoziţia pare făcută din piese si bucăţi strînse 
a un loc prin voința artistului: un copac, un 
cîmp, pe acest cîmp-un personaj, un măgar, un 
alt copac în fund, o colină îndesată ca un ghem, 
care domină o biserică profilată pe cer. Si însuşi 
cerul e brazdat de nori care se articulează aidoma 
Бис Шог de carton. Fiecare element apare ca un 
tot în sine, ostil lucrürilor din jur, nereuşind să 
se integreze unui sistem spaţial organizat şi omo- 
gen. 

În Dejunul pe iarbă Cezanne, aidoma unui 
dansator pe sîrmă ce și-a restabilit prea brusc 
echilibrul pentru a evita să facă un pas greşit în 
dreapta si riscá astfel să pice în stînga, Cézanne 
scapă, de pericolul fragmentării spațiale. Dar 
atunci îl pîndește o altă dificultate: fărîmiţarea 
volumelor.5? Compoziţia se unifică, s-ar putea 
spune într-o singură respiraţie. Personajele, ca si 
copacii, nu mai sînt decît vibraţiile unei imense 
palpitatii luminoase, Corpurile îşi pierd însă în- 
tregul lor Contur, întreaga lor substanță. Ele se 
pulverizează în atmosferă, pînă a se confunda cu 
pilcurile copacilor din fundal ale căror siluete, 
descompuse de freamătul colorat, nu se disting. 
" Stofele înseși par tesute din aer imaterial: al- 
Dastre precum cerul Sau galbene precum frunzele 
însorite, ele nu mai sînt decît pete de culoare mis- 
catoare, aidoma celor care fac vegetaţia să palpite. 72 
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Bărbatul la scăldat, din colecţia Mueller de Ја 
Soleure, este un alt exemplu și mai elocvent, al 
dezagregării volumului prin intermediul luminii. 
Personajul a devenit inform, capul său nu este 
decît un hău de umbră, torsul este perforat ca o 
cochilie, coapsele, picioarele nu mai au contur. Nu 
ai impresia unui volum care își opune densitatea 
penetratiei luminoase, ci a unei mase spongioase 
punctata de pere, aflată la limita descompunerii. 
Pericol pe care Cézanne va încerca să-l tempe- 
reze în pinza intirulată Conversatia (colecția Pel- 
lerin, V. 231) mărind peste măsură personajele ce 
par astfel gata să iasă din cadrul tabloului. Tina- 
rul este obligat să se: ghemuiască in fotoliu si să-și 
aplece capul altfel acesta ar ieși cu totul în afara 
limitelor compoziției. Si totuși, în ciuda dispropor- 
еї impuse; volumul nu se afirmă. El se întinde, 
se extinde, ceea, ce-i diminuează și mai mult den- 
sitatea. În loc să opună spațiului care-l înconjoară 
suprafața netedă a unei mase solide el se infati- 
şează aidoma unei materii inerte, perforata si des- 
compusă de petele luminoase. | 

Раса їп Lupta dragostei (colectia Averell Har- 
riman, New York, V. 380), Cézanne ajunge la un 
admirabil echilibru, reușind să evite solidificarea 
prea violentă a volumelor, cauza fragmentării spa- 
tiale, și în același timp fărimițarea lor sub influ- 
enya luminii, aceasta este pentru că a reuşit să 
sincronizeze mișcări ale căror ritmuri şi cadente 
sînt diferite: pe de-o parte, jocurile personajelor, 
luptind două cite două, pe de-alta, evoluţia lentă 
a norilor pe cer, în fine rapidele şi imperceptibi- 
lele vibrații ale luminii în aer, în iarbă, în frunzis 
etc. Toate aceste mişcări, ale căror „viteze“ diferă, 
se organizează Într-un sistem vast, precum rotitele 
unui mecanism de ceasornicarie, care se invirt mai 
repede sau mai încet dar ale căror riumuri, reglate 
cu precizie unele fata de celelalte, se integrează 
une; mișcări de ansamblu. 

Când vitezele nu mai sînt sincronizare, fiecare 
element 191 recapătă independenţa, ritmurile sint 
sincopate si din acest motiv spaţiul se fragmen- 
79 teaza: asa se întîmplă în Lupta dragostei din co- 
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lecţia Lecomte (V. 379). Subiectul este exact ace- 
lași cu cel din tabloul lui Harriman, dispoziţia 
personajelor este intr-atit de asemănătoare încît 
am putea suprapune tablourile gi însemna, cu pre- 
cizie de centimetru, coincidenta fiecărui element 
al compoziţiei. Și totuşi, aceste două tablouri de- 
notă o interpretare spaţială absolut diferită. A fost 
de-ajuns ca în Lupta dragostei din colecţia Le- 
comte cadenta evoluţiei norilor pe cer sa fie în- 
cetinită ca, pe de-alta parte, freamatul petelor lu- 
minoase de pe pămînt și din copaci să fie mai pu- 
tn ușor, mai „apăsat“ decit în tabloul din colec- 
tia Harriman, pentru ca unitatea ritmică să fie 
ruptă. Fiecare mișcare se dezvoltă independent si 
nu în funcţie de sistemul de ansamblu căruia ar 
fi trebuit să i se integreze. Drept rezultat, volu- 
mele, nemaifiind antrenate în aceeași evoluţie, îşi 
recapătă autonomia. În loc sa fie „șlefuire“ şi mo- 
delate de ritmul unificat. al pătunilor: de aer, ai- 
doma pietrelor unei plaje, de flux si reflux, cor- 
purile îşi manifestă în mod anarhic volumul, dez- 
organizind. compoziția spațială, care se dezagrega. 
Nu mai există acea frumoasă unitate atmosferică 
din tabloul Harriman. Spaţiul s-a fragmentat din 
aceleași motive pe care le-am notat, referindu-ne 
la Drumul satului din colecţia Bernheim sau la 
Odihna secerătorilor. 

Și nu pentru. că, într-unul sau altul din aceste 
tablouri, unitatea coloristică n-ar fi fost realizată. 
În Drumul satului există un acord de tonuri ver- 
de-bruri si gri-violaceu de cea mai delicată armo- 
nie. Paleta e mai aprinsă în Secerătorii, sint nuanţe 
de verde, de galben viu, albastru, cîteva pete ro- 
sii; dar, deși tentele sînt mai pronunţate, ele 
avind aceeași saturație, unitatea anmonică e mereu 
salvată. La fel și în Lupta dragostei, din colecţia 
Lecomte, unde verdele pajistei, galbenul colinei ca- 
pata o rezonanţă subtila, dar de aceeaşi intensi- 
tate, sub petele solare care punctează frunzisul. 
Corpurile își împrumută lumina aceluiaşi galben 
care determină freamatul copacilor si umbra lor 
albástruie este un reflex al cerului. Unitatea prin 
culoare este căutată aşadar În mod voit şi obti- 
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nută cu mult mai mare dibăcie artistică decit in 
Lupta dragostei, din colecţia Harriman, unde ra- 
porturile tentelor nu sînt la fel de fericire, fiind 
puse într-o manieră mai puţin deliberată si de ase- 
menea, putem spune, mai puţin „concertantă“. 
Ceea ce nu împiedică acest tablou să ne dea im- 
presia de spaţiu omogen, în timp ce Lupta dragos- 
tei, din colecţia Lecomte, nu reuşeşte, intr-atit e 
de adevărat faptul că unitatea spaţială se exprimă 
mai sigur prin armonia aeriană decît prin armo- 
nia colorată. Aga cum vom vedea, prima poate 
exista fără a doua și invers. Se întîmplă de ase- 
menea ca ele să coexiste, realizind. un acord su- 
prem, în care unitatea atmosferică e generată, de 
unitatea cromatică. Realizare deosebit de rară si 
infinit de prețioasă ре care au atins-o venețienii 
si pe care Cézanne o va atinge la sfîrșitul vieţii. 

În această epocă — 1872—1878 — trebuie 
să-i plasăm . primele studii de Baigneusess! care 
reluate, modificare neîncetat, constituie schiţele 
îndepărtate ale marilor compoziţii din anii 1900 
—1905, suprem rezultat al esteticii cézanniene. 
Problema. nudului reprezentat in mijlocul natu- 
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rii, una din problemele majore ale picturii a cá- 
rei soluţie nu suportă nici un compromis, nici о 
indulgență, nici o mască, Cézanne a abordat-o 
fără a se eschiva de la vreuna din exigenţele 
sale. Timp de aproape 40 de ani el a urmărit, 
în “continuitatea unei dezvoltări riguroase $1 ne- 
obosite, studiile de expresie a unității spaţiale în 
care reprezentarea nudului pune problema în 
toată acuitatea sa. Antinomia solid-non-solid, con- 
ţinut-conținător atmosferic, se prezintă aici fără 
nici o atenuare pentru că „trecerea“ pe care о 
constituie îmbrăcămintea sau obiectul, mobila, 
prelungirile materiale ale individului, este supri- 
mată în mod. voit. 

Figurarea corpului uman devine pentru Cé- 
zanne un prilej al căutărilor de ordin pur plastic 
şi pictural si nu tentaţia unei teme cu aluzii li- 
vresti. Motivul tinde să înlocuiască subiectul. Sce- 
nele de gen sînt mult mai putin’ numeroase în 
perioada de la Auvers decît în perioada sumbră 
(mai tirziu ele vor dispare complet“), în timp се 
motivul nudului, ales pentru unica sa frumuseţe 
plastică, va apare mai frecvent. Încă din epoca 
de la Auvers, liniile principale care, adunate lao- 
laltă, vor constitui această vastă simfonie — Les 
Grandes Baigneuses din Muzeul de artă modernă, 
Philadelphia — sînt deja concepute și se exprimă 
rind pe rind. Cele patruzeci şi două de pinze cu 
tema Femei la scăldat pe malul apei care se ega- 
loneazá, de-a lungul întregii cariere a pictorului, 
fără a mai socoti numeroasele schițe în guasa, 
acuarelă şi peniță, nu sînt în realitate decît va- 
riaţiuni pe cele patru mari тете majore? repre- 
zentind pânza din colecţia Lecomte (V. 264), cea 
din colecția Pellerin (V. 266), Scăldatul din co- 
lecţia Hans Mettler, Saint-Gall (V. 272), Bărbaţi 
la scăldat în repaos din colecţia Th. Fischer, Lu- 
cerna (V. 274)%, toate patru realizate înainte de 
1877, Nu vom zăbovi asupra acestor opere, de- 
oarece ele nu sint decît schițele unei mari com- 
poziții pe care o vom studia pe larg mai tîrziu, 
dar este interesant de sesizat la timp apariţia unei 
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teme: care va fi pentru: Cézanne obiectul unor ne- 
încetate şi riguroase preocupări. 

Alte pinze pe care le-am putea califica drept 
„adiacente“ la motivul Femei la scăldat pe malul 
apei, acesta fiind considerat tema centrală a că- 
rei curbă evolutivă ocupă întreaga carieră a pic- 
torului, datează tot din epoca respectivă si do- 
vedesc orientarea cu totul plastică a studiilor cé- 
zanniene din epoca de la Auvers: Bărbat la scăl- 
dat cu braţele depărtate din colecția Lecomte 
(V. 271), Nudul aşezat în aer liber din colecţia 
Charles Im Obersteg (V. 260), magnifica Betbsa- 
bea din colecția Lecomte (V. 255), Toaleta® 
(Fundaţia Barnes, Merion, V. 254), pentru a nu 
cita decît cele mai frumoase exemple, fără а uita 
acea acuarelă rară din vechea colecție Paul Cé- 
zanne-fiul (azi colecţia Stern, New York) 
(V.882)66 care reia subiectul Olympiei moderne, 
tratat în urmă cu şase ani. Dar în timp ce în 
Olympia din 1870 (colecţia Lecomte) Cezanne a 
trebuit să folosească о veritabilă maşinărie de 
teatru, care făcea nudul să apară din fantasmele 
unui vis, hrănit pe de-antregul de evocări lite- 
rare, în acuarela din 1876 acest nud, de o frumu- 
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rea sa plastică. Amenajarea spatiala a fost com- 
plet transformată de la o compoziţie la alta. În 
acuarelă, servitoarea si bărbatul trec în planul 
din fund pentru a înflori în toată plenitudinea 
sa plastică corpul gol al Olympiei, întins în prim 
plan. Nu mai contează subiectul ci motivul nu- 
dului feminin gi raporturile sale cu spaţiul. 


Nelinistea lui Cézanne în faţa figurii umane 
este din aceeași categorie cu cea care îl asaltează 
în faţa peisajului sau a scenei de gen. Este exi- 
genta de stabilitate în mijlocul diversităţii. La 
fe] cum se straduia să regăsească în natură con- 
stantele, care vor constitui elementele de stabili- 
tate, graţie cărora jocurile luminii vor putea să-și 
exprime cu atit mai mult mobilitatea, tot astfel 
el caută în portret calitatea identităţii, care va 
supravieţui de-a lungul diferențelor pasagere ale 
expresiei. În portret ca si în peisaj, estetica lui 
Cézanne, chiar în această epocă, nu poate fi con- 
siderata doar ca o estetică „impresionistă“. El no- 
tează fără îndoială cu același scrwpul care-l făcea 
să înregistreze cea mai uşoară vibraţie atmosfe- 
rica, cea mai neînsemnată tresărire expresivă. 
Scruteazá cu un ochi infailibil ridul infim şi îi 
deduce semnificația. L-a perceput dar nu l-a fi- 
хат pe pînză. Va aștepta ca o alta modificare 
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a expresiei să confere aceluiași rid o nouă evi- 
denţă, pe care nici de data aceasta nu o va imo- 
biliza. Abia cînd figura umană va fi parcurs în- 
tregul ciclu al posibilelor sale transformări (și 
aceasta poate fi la fel de bine o evocare a ceea 
ce a fost ca $i o prefigurare a ceea ce va fi) 
atunci pictorul va reconstrui, cu elemente pe care 
i le-a furnizat minutia analizei sale, o figura în 
același timp reală și imaginară a personajului său. 
Reală, deoarece nu există o trăsătură a fiziono- 
miei care să nu fi fost surprinsă în autentica sa 
individualitate, nici o schimbare a expresiei, ori- 
cit de fugirivă, pe care pictorul să nu o fi tran- 
scris. Si totuşi este o imagine voit falsă a fiinţei 
vii sau, mai exact, o imagine supra-reală, aga 
cum un peisaj cézannian din Auvers este conco- 
mitent mai putin exact și mai veridic decît o 
carte poștală reprezentind acelaşi loc, așa cum 
o cursă de cai sau un balet, pictate de Degas, o 
remarcam mai sus, sînt totodată mai reale şi mai 
puţin adevărate decît un instantaneu al aceleiaşi 
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În loc să imobilizeze o expresie de-o clipă, în 

loc să fixeze ce este succesiv, așa cum ar face 

pur şi simplu un fotograf, care nu poate da o 

anumită imagine a unui individ, imaginea a ceea 

ce este el în cutare sau cutare moment, izolat din 

continuitatea temporali, Cézanne ne redă o fi- 

gură în toată complexitatea metamorfozelor sale 

posibile. Exigengá care nu-i dà pictorului nici o 

libertate, nici o posibilitate de joc sau chiar de 
interpretare. 

Căci este vorba de a reconstrui cu elemente 

date și nu de a transpune. Și acest lucru implică 

o vigilenta constantă, unde nimic nu trebuie să 

fie omis. Freamătul imperceptibil, pe care ochiul 

obișnuit nu-l percepe, poate fi revelația unui se- 

cret. Figura umană este o urzeală expresivă unde 

Г se încrucişează, ca firele unei pînze, nenumărate 

vibrații. Ajunge doar cà una din ele să fi fost 

| neglijată pentru ca. țesătura feţei să se destrame, 
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Cinci femei la scăldat. Îmbinarea te si 
ba ia narea temelor A si B, V. 382, 
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la fel ca si cea a pinzei, din. care lipsește un fir. 
Concepură astfel, arta portretului se învecinează 
cu nelinigtea metafizică. . Nelinişte care l-a îm- 
pins spre nebunie pe pictorul Quentin de la Tour, 
care a fost şi cel mai mare impresionist şi cel 
mai mare sintetist./. Dar, la Cézanne, о aseme- 
nea anxietate se va cupla cu o alta exigenta, 
care in loc să-l exaspereze dimpotriva îl calmea- 
za, servindu-i drept compensare: studiul volume- 
tric. In timp ce la un Quentin de la Tour subti- 
litdtile analizei se desfășoară într-un zbucium ne- 
încetat, care nu a avut drept limită decit însăși 
capacitatea creatoare a omului, ducînd în cele 
din urmă la demență, la Cézanne neliniştea psi- 
hologică este întovărăşită intotdeauna de o neli- 
nişte plastică, care domină și căreia el trebuie să 
i se supună. — ^ 

' Peisajul își regăsea stabilitatea în mijlocul unui 
spaţiu reconstruit, sinteză pur cerebrală, consti- 
tuind un fel de limită izolatoare care împiedica 
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mod, figura umană va fi şi са comandată de o 
forță invizibilă, care-i va asigura coeziunea. În 
loc să se descompună, într-o diversitate de ex- 
presii, figura regăseşte o unitate și o constantă. 
Din amestecul, pe suprafața aceleiași pinze, a 
unei figuri luate din realitate și al unui spaţiu, 
care este creaţia spiritului, se naște un nou echi- 
libru, o nouă stabilitate. Tusa se poate, fárimita 
la maximum, figura nu mai are nevoie să fie con- 
solidatá prin acele largi suprafeţe plate, acele 
lungi curgeri de pastă, care sugerau contururile 
formei în portretele din perioada sumbră. Pensu- 
laţia a devenit mai rapidă, mai mobilă: aplică 
culoarea prin mici tuse inegale si diferit orientate 
(doar către 18786 Cézanne începe să folosească 
hasurile paralele, înclinate de la dreapta spre 
stinga şi îndreptate de sus în jos). Pasta devine 
mai transparentă și Cézanne obţine tenta dorită 
nu prin suprapunerea” straturilor de culoare ci 
prin juxtapunerea tuselor care, aidoma fatetelor 
unui diamant, fac să vibreze tonul. Dar aceste 
infinite vibrații, care se propaga la suprafața epi- 
dermei, nu distrug volumele, dacă acestea sînt 
conservate de inflexibila prezență а unui spaţiu 
reconstruit, 

Astfel, Portretul artistului pictat de el însuși, 
din Neue Staatsgalerie, München (V. 284), dà 
impresia unui volum plastic cu pondere, perfect 
stabil și totuși, dacă privim de aproape expresia 
acestui chip, observăm că este compus din mai 
multe expresii. teribil de. diferite unele față de 
altele pe care pictorul, după ce le-a analizat se- 
parat, le-a reunit în mod voit, recretnd astfel un 
persona) nou, poate mal autentic decít origina- 
lul, deoarece este, în același timp, mai complex 
$i mai unitar, Tusa mică, instabilă, făcînd refle- 
xele să joace, exprimă exact aceste diverse tresi- 
riri ale chipului, pînă-ntr-atir încît ai crede că 
vez miscindu-se acegti ochi neliniştiți, mereu ob- 
sedaţi de o noui exigenţă, Însă figura, în ciuda 
acestei mişcări de suprafaţă, îşi păstrează întrea- 
ga omogenitate, toată ponderea, deoarece este 
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strânsă într-un spaţiu de plumb. Doar prezența 
acestei plămădeli rigide și іпсара паге, care afir- 
mà existenţa zidului, este suficientă pentru a asi- 
gura echilibrul volumului în atmosferă și pentru 
a împiedica forma să se fragmenteze, 

„Aceeaşi observaţie despre un alt Portret al 
lui Cézanne de el însuşi, aparţinind Muzeului din 
Berna (V. 366). Expresia privirii este de o neli- 
niște la fel de mobilă ca cea din portretul de la 
Muzeul din München; obrajii par de asemenea 
agitați de-un freamat nestapinit, pe care-l su- 
gereaza divizionismul tugei, Bax aa în paiete 
minuscule, care vibrează ca pietrele unui mozaic. 
În ciuda acestei căutări analitice, volumul nu se 
descompune. Prezenţa desporică a unei uși de 
lemn roşu cu geam ţine locul acelui catalizator 
care, în chimie, asigură coeziunea moleculelor pe 
cale de a se dezagrega. 

Un rol identic, deşi de ordin mai complex, îl 
au marile pete roz de pe perete, în Portretul lui 
Cézanne din colecţia Lecomte (V. 286), unde flo- 
rile albastre sînt dispuse în cinci pe tapetul ca- 
merei unde coase: Doamna Cézanne (Doamna 
Cézanne cosînd, colecția Paul Rosenberg, V. 291). 
Nu este intimplator faptul că figura lui Cézanne 
se desprinde pe aceste pete roz, precum cea a 
Doamnei Cézanne pe imprimeul cu flori albastre 
şi nu ne putem închipui o posibilă interversiune 
a fondurilor, fără ca echilibrul figurilor, să fie 
complet rupt. Petele roz sînt concepute ca un 
acompaniament necesar pentru coeziunea diferi- 
telor elemente ce compun fizionomia lui Cézanne 
și care, dacă privim cu atenţie, alcătuiesc o re- 
plicá formală aproape identică. Aceşti uşori nori 
roz pe fond gris sînt cei care, trecînd si pe 
figură, modelînd-o prin lumini si umbre, îi con- 
feră acea expresie capricioasă şi schimbătoare. 
Dacă acest cap s-ar detasa pe un fond uni, neli- 
niștea privirii s-ar, pierde într-un gol pare 
Vibraţiule epidermei, care fac figura ant de mo- 
bilă, ar deveni imperceptibile într-un spaţiu ne- 
organic, Dimpotrivă, petele roz de pe fond, a 
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tor, sînt o contrapondere savant calculată, la in- 
stabilitatea elementelor fizionomice. Mobilitatea 
lor înșelătoare răspunde celei a trăsăturilor feței, 
asa cum decupajul lor răspunde celui al figurii 
umane. Din acordul acestor două instabilitáti, din 
armonia care s-a creat între aceste contururi for- 
male, la prima vedere fără înrudire, se naște un 
perfect echilibru plastic. Aidoma, florile tapise- 
riei, dispuse în cinci, sînt un indispensabil acom- 
paniament la coeziunea armonioasă a trăsăturilor 
figurii în Portretul Doamnei Cezanne cosînd. Ce- 
ea ce ar putea avea această figura cam sistema- 
tic, un pic rigid, este imediat corectat printr-un 
stem de un ordin si mai riguros, cel al raspin- 
diri florilor pe tapet. Cutele veșmîntului, care 
ar fi vărut prea rigide, prea împietrite, dacă s-ar 
fi profilat pe goliciunea unui perete, recapătă o 
anumită suplete vie din faptul că putem com- 
para simetria, lor aparentă cu cea, atit de infle- 
xibilà, a modelului tapiseriei. 

Acest admirabil echilibru al Portretului lui 
Cézanne cu pete roz sau al Doamnei Cézanne co- 
sind nu este atins întotdeauna cu aceeasi preci- 
zie. Se întîmplă ca un spaţiu prea greu să ingra- 
dească figura umană într-atât încît să о anese în 
mod vizibil si să o imobilizeze. împietrind-o. De 
exemplu, Portretul Doamnei Cézanne си rochie 
în dungi (colecţie particulară, Paris, V. 228). Bor- 
dura. rosu-inchis a canapelei, peretele plumburiu 
apasă cu duritate asupra figurii, oblisînd-o să 
se aplece. Se simte că ochii fixati în pămînt n-ar 
putea să se ridice, capul să se îndrepte, decit 
opunind un efort de vitalitate, devenit imposi- 
bil, în fata acestei apăsări de plumb. Nu există 
un echilibru între două forte ostile, dar egale: 
fondul, figura, ca în portretele de mai tîrziu, cel 
al Doamnei Cezanne în fotoliu galben sau al 
Femeii cu cafetiera, în care lupta maselor pon- 
derale opuse, dar de aceeaşi valoare, ajunge la o 
nouă stabilitate, Aici, unul din elemente este net 
dominat de celălalt — corpul uman nu este in 
măsură sa lupte împotriva spaţiului care-l apa- 
să. De unde ruptura de echilibru şi dezarmonia 
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compoziţiei. De altfel, un exemplu de exceptie 
în această perioadă a creaţiei cézanniene. 


Cazul contrar este mult mai frecvent. Forma 
se disociază, nu pentru că un spaţiu prea greu 
n-a respectat-o ci pentru că n-a luat-o în consi- 
derare. Figura umană, care nu se mai prezintă 
într-un sistem cenestezic coerent, se descompune. 
Astfel sint tablourile Cézanne cw șapcă din Mu- 
zeul Ermitaj, Leningrad (V.289) şi Portretul ar- 
tistului din Galeria memorială Duncan Phillips, 
Washington (V. 290). Mobilitatea figurii, care 
nu mai este echilibrată de rigiditatea fondului, 
“creşte în neliniște, Privirea, care nu ştie pe ce să 
se fixeze, joacă fără repaus, părul şi barba zbur- 
lite nu se detașează de fular, stofele se mototo- 
lesc în cute nenumărate, pe care lumina nu mai 
joacă. Şapca, obrazul, barba, vesmintul | se frag- 
menteaza în tuşe mărunte care, їп loc să facă sa 
vibreze culorile, le amortizeaza, $8 aceasta pen- 
tru că unitatea unui fond nu face să trăiască an- 
samblul compoziţiei. În Portretul lui Cézanne 
din Galeria din Miinchen, sau în cel din Muzeul 
din Berna, figura, în ciuda complexităţii expre- 
sive, se prezenta ca о masă omogenă, densa; ca 
un volum într-un alt volum, deoarece contina- 
torul spatial era coerent gi limitat. Dimpotrivă 
în portretele de la Ermitaj si de la Duncan Phil- 
lips Memorial Gallery, unde nu întîlnim pre- 
zenta unui înveliş atmosferic ponderal dar unde 
spaţiul este imdiferent, disociat, compozit, ele- 
mentele constitutive ale formei umane, nemai 
fiind susţinute, se dezintegrează. Volumele se fă- 
rîmiţează, si chiar materiile încetează să se di- 
ferentieze. Stofele, părul, epiderma, ‘tencuiala par 
plámádite din aceeași substanță mohorttă şi 
inertá, pe cale să se descompună. Impresia, în 
fond, este sensibil aceeasi cu cea pe care o în- 
cercăm în faţa Bărbatului la scăldat din colecţia 
Mueller. 

Cazul Portretului lui Chocquet din colecţia 
Lord Victor Rothschild, Londra (V. 283), e pu- 
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de la Ermitaj si cel din Duncan Phillips Memo- 
rial Gallery, tuga este extrem de fragmentata, 
conferind fizionomiel acecasi nelinistita mobili- 
tate. La prima vedere fondul pare indiferent, 
căci nu-şi afirmă prezența printr-un element ma- 
terial vizibil, ca de exemplu în Portretul lui Cé- 
zanne din Muzeul din Berna. Dar în realitate 
este un spațiu coerent, omogen, care sustine vo- 
lumul si Îl împiedică să se reducă. Într-un ase- 
menea spaţiu, forma poate fi mobilă și schimbă- 
toare, căci nu se dezagrega. În timp ce portretul 
lui Cézanne de la Leningrad, înecat într-o struc- 
tură atmosferica laxi si compozită, nu găsește 
nici un suport care să-i susțină nelinistea, cel al 
lui Chocquet, la fel -de mobil, nu se dizolvă în 
spațiu, pentru că acest spaţiu este ceva organic 
si viu; nu este mai vizibil decît cel din Cézanne 
cu șapcă, dar avem impresia unei prezenţe care, 
desi este. impalpabilă, are greutate. Astfel, Por- 
tretul lui Chocquet este o reuşită la limită. Echi- 
librul subtil, mai putin susținut decît cel al lui 
Cezanne, din. Galeria din München, mai stabil 
decît cel al lui Cézanne de la Leningrad, ne face 
să prevedem admirabilele portrete din ultimii 
ani: Cézanne, din colecţia Robert Treat Paine, 
Portretul lui Vallier. Forma, deși mobilă, rămîne 
una gi coerentă. Si dacă se modelează carnatia 
cu o neliniștită subtilitate care depăşeşte analiza, 
aceasta subtilitate conferă figurii о forță de a- 
tractie atit de tulburătoare, un. farmec al incer- 
titudinii, care este însuşi farmecul vieţii. 


„Această exigență de stabilitate, în funcţie de 
mișcarea ce îi pune lui Cézanne probleme atît de 
complexe, atunci cînd este vorba de un peisaj 
schimbător cu acordurile luminoase sau cu figura 
umană, agitată neîncetat de emoţii diferite, pare 
са trebuie să fie mai uşor obţinută în fata unei 
naturi statice, Nu este vorba aşadar de căutarea 
unui echilibru, precar cîteodată, între elemente 
instabile: pe de-o parte soarele, care construieşte 
neincetat, distruge, reconstnuieste fragile armonii 
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colorate, pe de alta copacii, norii, râurile, iarba, 
agitate de propria lor mişcare sau chiar, fiziono- 
nua, pe care о modifică schimbările de expresie, 
în timp ce lumina, schimbătoare și ea, determină 
asupra acestei fizionomii apariţia unor acorduri 
fugitive de umbre $i transparente. În cazul na- 
turiy statice există întotdeauna un element de in- 
stabilitate: eclerajul, dar obiectul se comportá 
aidoma unei constante. . 

Totodată problema, pe de-o parte simplifi- 
cata, prezintă o nouă dificultate, Antinomia con- 
finator-conyinut. devine mai categorică în cazul 
11 care unul din componenți este static atunci 
cînd celălalt mu este. Fără îndoială echilibrul 
dorit este mult mai nesigur, mai instabil, atunci 
cînd continatorul $i conținutul sint înzestrate cu 
mișcare, o mişcare care nu se dezvoltă după ace- 
leaşi legi. Dar. dacă, printr-o soluţie delicată, 
sincronismul cadentelor а fost obţinut, înseamnă 
că imediat antinomia dintre spaţiu și subiect va 
dispare. Atmosfera se unifică: compoziţia se or- 
ganizează potrivit aceluiași ritm. Există astfel de 
tablouri care, in aparenţă, n-au nimic comun dar 
referitor la care, în realitate, aceleași probleme 
indreptatesc aceleaşi soluții: Lupta dragostei, 
Casa mogului Lacroix din Auvers, (Portretul lui 
Cézanne си реге roz. 


În cazul naturii statice, unificarea spaţială e 
mult mai greu de realizat. Am văzut că în оре- 
rele din perioada sumbră, са de pildă Natură 
statică си ceainic sau Natură statică cu pendulă 
neagră, Cézanne nu aborda această problemă, 
care din pricina altor căutări îl lăsa de alnfel 
indiferent, dar pe de altă parte, obținea efectele 
volumetrice dorite prin contrastul dintre obiec- 
tele din prim-plan și fonduri. Din antinomia, 
s-ar putea spune chiar din ostilitatea, existentă 
între spaţiu și conţinutul siu, se afirma autori- 
tatea formei, accentuată în plus prin traseele im- 
petuoase ale tusei, care modela contururile. | 

După experiența de la Auvers, exigenţele lui 
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într-o natură statică, într-un peisaj sau într-un 
portret, nu mai este expresia volumelor obținute 
printr-o tehnică de efect, de contraste violente, ci 
o sugerare a stabilităţii realizata printr-o minu- 
țioasă analiză a mișcării. O asemenea căutare 
implică în mod necesar o prealabilă unificare a 
spaţiului: căci dacă spaţiul nu este organic, dife- 
ritele combinaţii generate de fluctuațiile luminii, 
rămîn incoerente. Ele tind să fragmenteze forma, 
să disocieze elementele compoziţiei, care se pierde 
în instabilitate. 

Predilectia lui Cézanne, între 1872—1878, 
pentru vasele cu flori, pe care rareori le va picta 
mai tirziu, se explică cu uşurinţă prin faptul că, 
vizind expresia unei unităţi atmosferice, se temea 
ca această unitate să nu fie compromisă de opo- 
zitia prea violentă între obiect și spaţiu. Florile, 
si în special cele mici, prin multiplicitatea colo- 
ritului, prin complicatia lor si prin împletirea 
formelor, sugerează ceva vaporos, un soi de dez- 
ordine imprecisă care atenuează decupajul prea 
net al vasului pe fondul tabloului. Florile reu- 
nesc in mod insensibil mineralul si aerianul de 
care sînt la egală distanţă. Mai grele decir aerul 
care le umple jesuturile, dar mult mai fragile 
decît vasele care le conţin. Între lumea statică 
a materiei $1 fluidul mișcător al eterului ele ofe- 
га imaginea imobilitatii si în același timp a de- 
venirii, deoarece sînt neinsufletite și totodată pe- 
risabile. Metamorfoză infinit de lentă, care cu 
greu poate fi luată drept mişcare şi care totuşi 
ajunge să unească în imperceptibile tranziji, o 
fixitate cu o mişcare, 

„Dar pentru acest muncitor neobosit care era 
Cézanne, reluind fără încetare acelaşi motiv, me- 
tamorfoza era încă prea rapidă. Aşa încît, îl vom 
vedea renunyind treptat la floricelele delicate si 
nedurabile pentru a picta margarete mai trainice 
(Flori şi fructe, Galeria Naţională din Berlin, V. 
610), lalele dintr-o materie la fel de rigidă ca si 
cea a vasului (Vasul cu lalele, colecţia Chester 
Beatty, Londra, V. 618), Muscate în ghiveci (co- 
lecţia A. Lewysohn, New York, V. 599), în sfîrşit, 
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flori de hârtie, pînă în ziua în care va înceta să se 
mai intereseze de combinaţiile luminoase care 
vibrează fugar prin miile de culori ale unui bu- 
chet, pentru а nu se mai interesa decît de volu- 
me sl de mase, exigent’ căreia îi vor corespunde, 
prin imuabila lor puritate formală, merele, por- 
tocalele, cepele, mogmoanele. 


Din 1873—1877, data Vasului alb din colec- 
tia Josse Bernheim jr. (V. 216) si a celor Două 
vase albastre din “ж Lecomte (V. 217), grija 
pentru expresia volumetrică e vizibilă. Cézanne 
compensează fragmentarea formei si freamăzul 
culorii floricelelor, împletite într-o dezordine foş- 
nitoare, printr-o. mai puternică accentuare a vo- 
lumelor vaselor. Vasul alb se detaşează în prim- 
plan gi; pentru са galbul său să fie mai pronunţat 
masa se ridică: din spate. Invers, unul din cele 
două vase albastre pare ridicat în fata de un su- 
port invizibil, ceea ce dezaxează chiar, în raport 
си а] doilea vas, linia de perspectivă a bazei si 
a gâtului, зс ud 

Acest artificiu devine inutil Ín- opere са Na- 
tură statică: dim colecţia Jacques Doucet- (V. 
185), cea din vechea colecție Bernheim jr. (as- 
tăzi “colecţie particulară, Lyon) (V. 214) sau 
Compotiera din colecţia Durand-Ruel (V. 196). 
Mai precis: putem! spune ca deformarea există 
mereu dar trece neobservată, căci toate obiectele 
au suferit o accentuare volumetrică, simultan și 
în egală măsură, și nu un singur element în opo- 
zige cu celelalte ca în Vasul alb şi în cele Două 
vase albastre. Nu ne putem extazia suficient în 
fata primejdiosului echilibru pe care-l atinge Cé- 
zanne în lustorea intitulată Compotieri. Defor- 
matia este suficientă pentru ca volumele să în- 
florească în plenitudinea lor, pentru ca masele 
să fie perfect omogene, în ciuda fineyei de ana- 
liză a efecvelor luminoase, Si totuși, accentuarea 
volumenică nu este айт de puternică încît să 
poatá rupe unitatea spaţială. Compoziţia nu se 
prezintă aidoma unui agregat de elemente auto- 
nome, proiectate pe un fond neutru şi inert de 
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adevărat sistem organic viu, în care valorile 
plastice sint stabilite în funcţie de o armonie de 
ansamblu, în care volumele sînt repartizate și 
ierarhizare in scopul elaborării unui volum total 
unde conţinătorul si conţinutul sînt intim legate. 
Un asemenea rezultat nu poate fi obţinut de- 
cît dacă obiectele sînt modelate de însăşi sub- 
stanţa aerului care le înconjoară. Valoarea lor 
luminoasă este constituită prin fuziunea propriei 
lor culori $1 a cine мене a reflexelor exterioa- 
re. Atunci cînd echilibrul cromatic este atins în 
toată plenitudinea sa, se realizează de la sine şi 
înlănţuirea perfectă a maselor plastice. Volumele 
nu se mai opun confinatorului lor spaţial, ca în 
Naturi statice cu ceainic şi în Pendula neagră, 
unde tuga desena contururile pentru a afirma va- 
lorile formei, întemeiate astfel prin contrast. În- 
tr-o operă precum Compotiera, trecerea de la de- 
sen la culoare este insensibilà sau — mai exact 
— ambele se elaborează simultan. Dacă obiec- 
tul atinge armonia coloristică — e pentru că dez- 
voltarea sa formală ajunge la maximum şi, reci- 
proc, atunci cînd se realizează plenitudinea vo- 
lumului, culoarea se exprimă concomitent la 
exacta ei valoare. Experiența care rămîne la ba- 
za tehnicii lui Cézanne și la care trebuie să re- 
venim întotdeauna atunci cînd dorim să apro- 
fundăm analiza uneia din operele sale. De altfel, 
pictorul va insista adeseori, de-a lungul conver- 
saţiilor sale, asupra acestei idei dragi. „Desenul 
şi culoarea nu sînt distincte. Treptat şi pe măsură 
ce pictezi, desenezi; си cît culoarea se armo- 
nizează cu atit desenul devine mai precis. Cînd 
culoarea își dobindeste bogăţia, forma igi atinge 
plenitudinea. “69 
„ O asemenea tehnică, ce modelează obiectul 
fără a-l separa de învelișul atmosferic, suprima 
In mod necesar antinomia dintre conţinătorul 
spaţial $i conţinut, Compoziţia este intr-atit de 
unificată încît tabloul se prezintă ca si cînd ar fi 
în realitate un obiect mic, Cu cât analiza acorduri- 
lor de culoare, schimbătoare în funcţie de mobili- 
tatea luminii, a fost mai subtilă, cu atît opera cls- 
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tiga în complexitate. Dar această complexitate, de- 
parte de a disocia elementele, dimpotrivă, le în- 
tareste coeziunea, Căci obiectele unite prin aceas- 
tă urzeală luminoasă mobilă se aseamănă unui 
organism viu, cu айт mai adaptat cu cít este mai 
iferengiat. Analiza riguroasá a concretului duce 
есї la crearea unui tot perfect omogen. Acest 
tot dobindeste, prin realitatea elementelor com- 
ponente, un fel de realitate superioară, care îl 
ace să se comporte — ада de continatorul spa- 
tial — aga cum ar face-o un element izolat. El 
devine „un real la puterea a doua“. Si atunci 
eclerajul poate fi mobil fie că e vorba de soare, 
fie de lumină artificială, căci tabloul, în loc să 
se farimiyeze sub diversitatea combinațiilor lumi- 
noase, dimpotrivă, armonizează mobilitatea acor- 
durilor de culoare și o: unifică într-un echilibru 
suprem. AR 

Diversele elemente ce compun Natura: statică 
си compotierá sint айт de organic legate, tovalul 
lor este atit de simplu, atit de mic, incít ar pu- 
tea fi un măr sau un vas. Diferitele ore ale zilei 
creează pe tablou acorduri de culori variabile în 
funcţie de lumină. Dar aceste acorduri sînt me- 
reu perfect armonice. Ele se pot modifica urmind 
jocurile luminii; ele nu se fring. Tabloul nu mai 
este deci doar o imagine a realului, el devine 
obiect la rîndul său și, în privinţa spaţiului, se 
comportă ca атаге70 Razele luminoase, departe 
de a se disocia, modelează elementele care îl 
compun. Urmind intensificarea iluminarii, ele le 
însufleţesc transformându-le lent, aşa cum soa- 
rele face să vibreze, sculptindu-le, un fruct sau 
o faianţă. Transformare care nu mai este cauza 
descompunerii ci care, dimpotrivă, realizează mai 
sigur unitatea în mișcare a spaţiului $i a conți- 
nutului sau. 


Astfel echilibrul spatial este dobindit de Cé- 

: ‚ Han A : 
zanne mai curînd și mai riguros în naturile sta- 
tice decit în peisaje sau în portrete. In fata pei- 
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die: fragmentarea formei sub jocurile luminii sau 
invers fragmentarea spaţiului, cauzată de o prea 
violentă afirmare a volumelor. Neputindu- -se 
mulțumi, ca un pur impresionist, cu expresia tre- 
cătoare a unei armonii de culoare, el trebuie să 
caute de-a lungul mişcărilor luminoase, stabili- 
татса maselor: masele copacilor, ale dealurilor, 
ale caselor, dar și masa plastică a conyinatorului 
spatial. Astfel, el speră să-și unifice compoziţia 
(pe care capriciile soarelui tind s-o tulbure şi din 
care nu lasă să-i scape nici o combinaţie) prin 
crearea unui spaţiu abstract, care va deveni con- 
stanta, în sînul mișcării. Dar. pericolul unui ase- 
menea spaţiu este inertia gi indiferența sa. El nu 
opune presiunii volumelor densitatea unei mate- 
rii grele, care ar crea un echilibru. Atunci cînd 
masele se afirmă, el se compartimentează, se 
fragmentează ca un puzzle (Drum de ţară, Sece- 
rătorii). . Tabloul devine о juxtapunere _ de ele- 
mente autonome şi compozite, în loc sd fie un 
sistem organic coerent. Invers, dacă volumele sint 
slab exprimate pentru а: lăsa jocurilor luminii 
toată libertatea, acest spațiu neînsuflețit nu. con- 
stituie o forță de constringere suficientă. Atunci 
compoziţia se dezagregă, formele devin - nedife- 
renjiate, volumele se farima (Auvers văzut dim 
împrejurimi, Bărbat la scăldat). 


Ambele pericole îl pindesc pe pictor, in „egală 
măsură, atunci când reprezintă figura umană. Un 
spaţiu piea compact, prea greoi, poate imobiliza 
figura, încremeni fizionomia (Doamna Cézanne 
Cu rochie în dungi). Mai des, un fond inorganic 
şi indiferent, care nu este un susținător al for- 
mei, lasă volumele să se năruie, figura să se des- 
compună sub mobilitatea diversă a expresiei (Por- 
tetele lui Cézanne de la Leningrad si de la 
Duncan Phillips Memorial Gallery). Totuşi figu- 
ra ajunge să se stabilizeze la fel de unitară şi de 
diversă, deoarece a reuşit să sintetizeze, într-o 
expresie infinit de complexă, multiplicitatea ex- 
presiilor care pot insuflegi succesiv un obraz, fără 
ca acest obraz să fie prea simplificat sau prea 
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incert, Echilibru extrem de subtil pe care picto- 
rul nu-l poate dobîndi decît reușind să sincroni- 
zeze două mișcări: pe de-o parie fizionomia u- 
mană, agitată în mod constant de emoţii diverse, 
pe de-alta, spaţiul din jurul ei; mișcări care fac 
vibraţiile luminii să palpite neîncetat, Tocmai a- 
ceastă delicată potrivire constituie farmecul unui 
portret ca cel al lui Chocquet. 

Nu poate fi vorba în acest caz decît de o 
reuşită provizorie, nespus de rară, aga cum era 
şi cea din Lupta dragostei — colecţia Harriman 
— deopotrivă, desi în alt fel, un exemplu perfect 
de unificare spaţială prin riguroasa sincronizare 
a mai multor mişcări. Lupta dragostei ca şi Por- 
tretul lui Chocquet rămîn excepţii în producția 
cézanniana din epoca de la Auvers sau, mai 
exact, ele sint anacronice, căci prevestesc, cu un 
avans de mai bine de două decenii, acele capodo- 
pere din ultimii ani: Femei la scăldat din Art In- 
stitute (fosta colecţie Mac Cormick), Chicago, (V. 
722) sau Portretul “lui Vallier. (colecţia Leigh B. 
Block, Chicago, V. 718). Dar acest miraculos 
echilibru spatial, la care Cézanne va ajunge către 
1900 gratie unei analize lipsite din ce în ce mai 
mult de elementul sensibil, gratie unei cunoașteri 
mai rare a corespondentelor gi a legilor sale se- 
crete, el nu-l-a putut atinge decît, în mod excep- 
Йола], în perioada anilor de la Auvers, unde, 
sugestia spaţiului se realizează doar printr-un 
compromis: prezenţa, în jurul unui conţinut real, 
a unui conginátor abstract. Coexistenţa In inte- 
riorul aceluiași tablou, a unor elemente de ordin 
diferit nu poate duce, decît doar printr-o feri- 
cită întîmplare, la o unificare atmosferica. Cé- 
zanne a înţeles acest lucru. Experienţa impresio- 
nista, care i-a fost binefăcătoare, nu mai putea 
fi acum decît un impas, din care el trebuia să 
scape, 
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Putem. data începutul celei de-a treia perioa- 
de a producţiei cézanniene — cea pe care o nu- 
mim în mod obișnuit „perioada constructivă“ — 
cam prin 1878—1879. Această dati nu este, de 
altfel, decit o aproximaţie comodă, căci nu a 
existat o ruptură brutală, nici din punct de ve- 
dere tehnic, nici din punct de: vedere estetic, cu 
operele din perioada anterioară. Nici un “voiaj, 
nii o influență nu provoacă fisuri în continui- 
tatea producţiei acestor ani, atît de importanţi. 
E vorba mai curind de o evoluţie urmărită lent, 
си încăpățânare, a cărei expresie absolută nu se 
va afirma decit zece ani mai tîrziu, prin Prive- 
liste din Gardanne sau prin Portretul D-nei Cé- 
Zanne in fotoliul galben. Dar au existat înainte 
numeroase reveniri, încât am fi uneori tentaţi să 
punem pe seama primilor ani de la Auvers o 
pinză ca Spălătorul de la Jas de Bouffan (со- 
lecţia Stephen Clarck, New York, V. 648), Por- 
tretul lui Chocquet de la Gallery of Fine Arts, 
Columbus (V. 37) sau Femei la scăldat din ve- 
chea colecţie Henri Matisse, astăzi la Muzeul 
Petit Palais (V, 381), în timp ce, invers, Portre- 
tul D-nei Cezanne cu vochie cu dungi sau Perele 
(V. 205), prin preocuparea lor de expresie vo- 
lumetrica, anunţă, cu toate cà sint mai vechi cu 
zece ani, creaţiile din perioada zisă constructivă. 

Denumire, de altfel, insuficientă, căci grija 
constructiva, cu toate că se exprima diferit, îl 100 
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preocupa pe Cézanne cu mult Înainte — înainte 
de stabilirea la Auvers — în naturile statice 
(Ceainicul, Pendula neagră). Şi chiar în pînzele 
care pot fi considerate de cea mai pură factură 
impresionistă, ca de pildă Drumul cotit din Mu- 
zeul din Boston său Coasta Galet la Pontoise — 
expresia maselor plastice stă pe primul plan în 
frământările sale. Această lungă perioadă, care 
se întinde pe mai bine de cincisprezece ani, și în 
timpul căreia, laborios, fără nici o concesie, fără 
pauză, Cézanne va urmări cu o rigoare din ce 
in ce mai mare, cáutirile sale pentru expresia 
unei sinteze spatiale; ar trebui s-o numim mai 
exact „epoca de abstractizare“, Căci, prin uni- 
tatea. abstractivà- a compoziţiei mai mult decît 
prin. unitatea construcţiei, Cézanne va ajunge la 
aceasta unificare -a spaţiului, urmărită deja їп 
timpul. perioadei de Ја Auvers, dar ale cărei ex- 
perienţe,- ce nu. puteau fi decit compromisuri, îi 
interziceau ` expresia satisfăcătoare. Așadar, Cé- 
zanne va merge dincolo de impresionism, inde- 
partindu-se de el treptát, tot aşa cum Seurat sau 
Gauguin, legati prin aceleaşi aspirații, care îi vor 
conduce către realizări în aparenţă opuse, se vor 
separa şi ei de impresionism. 

Seurat ‘si Gauguin încearcă să obțină o sin- 
teză spaţială, fuziunea directă dintre conţinăto- 
rul aerian şi conţinutul 'său.. Amindoi vor ajunge 
la aceasta transpunîndu-şi viziunea şi recreind-o 
într-o lume diferită de а noastră: Gauguin in lu- 
mea hieratica a idolilor, Seurat într-o planetă 
unde aerul a devenit irespirabil, deoarece timpul 
este suspendat sau, toate curg cel putin cu înceti- 
nitorul. Dar, și unul gi celălalr ajung la acest re- 
zultat: personajele lor par să aparţină unei ordini 
temporale sau spaţiale fără legătură cu a noas- 
tra, Ale lui Gauguin араг ca niște martori ai e- 
pocilor geologice revolute, unde raporturile di- 
mensionale dintre fiinţe, unde aprecierile de dis- 
tanya între elementele peisajului terestru sint su- 
gerate prin măsuri de acest ordin. Ale lui Seurat 
par să evolueze într-o lume separată de a noastră , 
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ele într-un ritm foarte lent, ritm căruia trebuie 
să i se adapteze cel al respirației $i cel al miş- 
cărilor lor, atât de imperceptibile, încît par, la 
prima vedere, incremenite. Fie la Gauguin, fie la 
Seurat, sinteza spaţială este realizată; spaţiul și 
conținutul său formează un tot omogen deoarece 
personajul a trebuit, pentru a trăi în armonie cu 
eterul în care se mișcă, să renunţe la orice mă- 
sură comună cu lumea vie, fie că a consimţit să 
se adapteze unui sistem de proporții autonome, 
ca Regina aerienilor, fie cà, micsorindu-se într-un 
aer rarefiat, ca cel ce inunda de lumină malurile 
de la Grande Jatte, el a adoptat un ritm de miş- 
care încetinit. 

La Cézanne unificarea dintre conţinător și 
conţinut este realizată la fel de riguros ca și la 
Gauguin sau Seurat fără ca elementele compozi- 
tiei, fie că este vorba de personaj, de obiect sau 
accident de peisaj, să fi suferit vreo transpunere 
într-un sistem spaţial sau temporal diferit de al 
nostru. Fără îndoială există întotdeauna о trans- 
punere, dar ea se face din domeniul concretului 
în domeniul abstractului. Nu mai este cazul unei 
diferențe de specie ca la Gauguin și la Seurat, 
unde lumea imaginii, devenită radical autonomă, 
nu are nici un punct de contact posibil cu lumea 
reală, ci mai degrabă al unei diferenţe de gra- 
dare. Căci trecerea de la concret la abstract se 
face insensibil, fără: a mai putea constata la un 
moment dat o soluţie de continuitate. Persona- 
Jul, natura statică sau peisajul se află oarecum 
închis într-o cutie de aer în interiorul căreia, în- 
cetul cu încetul, pictorul face vid ca într-un clo- 
pot pneumatic, Această rarefiere atmosferică pro- 
gresivă face să treacă realul în domeniul abstrac- 
tului dar trecerea este atît de imperceptibila, evo- 
luyia este atit de lentă încât conţinătorul gi con- 
ţinutul rămîn, strîns unite, Ele trec de la o treap- 
tă la alta fără să fi putut să se disocieze. 

Contrar celor petrecute ín timpul perioadei 
sumbre, unde conyinatorul spatial răminea real 


A Hd . Li ee * 
fn timp ce conţinutul era o creaţie а spiritului, 10 
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| contrar de asemenea celor observate în legătură, 
cu anumite tablouri din perioada de la Auvers, 
unde conţinutul era luat atunci din realitate in 
vreme ce învelișul abit era o reconstrucție 
speculativă, 1 in operele, dintre 1879 si 1895, se o- 
pereazá o strinsa fuziune а tuturor elementelor 
compoziţiei, pentru că aceste elemente, ca şi con- 
tinàtorul lor spatial, aparţin de acum inainte do- 
meniului abstract. Deci, nu este doar grija de ex- 
presie constructivă a obiectului care creeazá uni- 
tatea spaţială, ci faptul că însuși spațiul devine 
parte integrantă a acestei construcții si cá, de-a- 
cum încolo, indisolubil legat de conținutul său, 
el poate evolua de la concret la abstract fără a 
apare vreun pericol de disociere pentru ansamblul 
compoziţiei. Aceasta poate să se dezvolte în pro- 
funzime sau, dimpotrivă, se poate rezuma la su- 
prafaga plană, căci conţinătorul si conținutul 
formează un tot omogen. 


În cursul celei de-a treia perioade a produc- 
fiei cézanniene se întîmplă un fenomen sensibil 
paralel cu cel pe care îl observăm în trecerea de 
Ја. pictura romanică la pictura gotică. Panofsky 
a observat foarte exact că la. începuturile sale, 
pictura romanică, renuntind. la sugestia spațiu- 
lui aşa cum o concepuse pictura italo-elenistica, 
sugestie: care nu dusese. decît le crearea unui spa- 
йш compozit, instabil, „pregătea calea unei noi 
concepţii de perspectivă: „Си această transfor- 
mare „radicală, se pare că s-a renunţat definitiv 
la orice iluzie spaţială, si cu toate acestea, ea 
constituie condiţia prealabilă stabilirii concepției 
spaţiale „cu adevărat moderne. Căci dacă pictura 
romanică reduce la plan corpurile si, în acelaşi 
fel si cu aceeaşi hotartre, spaţiul, ea o confir- 
mat $i a precizat astfel, pentru prima oară, omo- 
genitatea care există între „ele, tramos па ne- 
sigura lor unitate optică, într-o unitate fixă si 
substantiali: de acum înainte corpurile si spațiul 
sînt unire şi la bine și la rău si, dacă mai tîrziu 
corpul scapă de legătura care-l uneşte de plan, 
el nu va putea să se dezvolte fara ca spaţiul sa 
103 crească odată cu el în aceeaşi măsură. 7! 
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Această unitate spaţială, pe care pictori ita- 
lo-elenistici precum, mai tirziu, Cezanne, în pe- 
rioada de la Auvers, rîvniseră 5-0 realizeze prin 
armonia coloristică, pictorii Evului Mediu о vor 
dobindi printr-o riguroasă construcție în abstract 
sau, Cézanne, printr-o evoluţie dictată de ace- 
leasi interese, o va obţine în marile sale pinze 
de la Estaque sau de la Gardanne. Căci lumina, 
oricît de fluidă, oricât de imponderabilă ar fi nu 
poate opera unificarea spaţiului, pentru ca acest 
spaţiu este de natura eterogenă $1 inorganica. Din 
această cauză, fie în Sulul lui Josua, fie in Dru- 
mul de ţară compoziția se fragmenteaza; prin 
benzi orizontale in Sulul lui Josua, prin bucăţi 
inegale în Drumul de ţară, deși unitatea tonală 
rămâne. armonică. 

Concepţia, a ceea ce putem numi „spațiu ro- 
manic^, la care trebuie să ne întoarcem, cel pu- 
fin in ceea ce priveşte miniatura, pina în secolul 
al VII-lea, deoarece Pentateucul- Ashburnham sau 
Cosmas Indicopleustes constituie deja nişte exem- 
ple, această. concepţie си totul nouă a compo- 
ziției tinde să oreeze un spaţiu sistematic. Spa- 
ИШ ordonă dispoziţia elementelor care, în loc să 
se juxtapuna, sa se desfășoare într-o suită de 
fragmente autonome, se topesc într-o combinaţie 
unică.72 Dar atunci spaţiul nu se unifică deoa- 
rece compoziţia rămîne în plan. Personajele, în 
loc să se etajeze în adincime, se profilează unele 
peste altele. Astfel, luăm drept exemplu o minia- 
tură din Pentateucul Ashburnham: losif suprave- 
ghind secerigul. Seceratorii, ingenuncheati în fata 
spicelor pe care le vor tăia, sint figurati toți pe 
același plan, dar în așa fel încît fiecare din ges- 
turile lor să fie perfect lizibil. De asemenea, pen- 
tru са sa nu se acopere unii pe alţii, a trebuit 
ca toți să fie reprezentaţi de aceeași talie, pe 
de-antregul, fiecare punând piciorul pe capul per- 
sonajului de dedesubt.3 Lanul de grîu, în loc să 
fie un cîmp cu profunzime, se compune din mici 
snopuri, dispuse unele deasupra altora ca $i cum 
fiecare tulpină se naşte din vîrful spicului de de- 
desubt. Pagina manuscrisului se prezintà deci ca 
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o succesiune de cinci registre și totuși ea nu este 
fragmentată. În concluzie, fiecare registru în loc 
să fie izolat, cum era cazul, ca de exemplu în 
Geneza de la Viena sau în Manuscrisul Iliadei 
din Biblioteca Ambrosiana, unde o bandă de altă 
culoare îi constituia un spațiu propriu, se află 
topit într-un sistem de ansamblu, spaţiul fiind 
omogen, identic, pentru voate elementele compo- 
ziţiei. 

În acelaşi fel, scenele Genezei care se desfă- 
$oará pe bolta de la Saint-Savin-sur-Gartempe"! 
sînt coordonate de prezenţa unui spaţiu organic. 
Personajul nu este chiar lipit de fundal, el in- 
cepe să se detageze dar, și aici apare diferența 
fundamentală. faţă de pictura antică sau de pic- 
turile italo-elenistice: care deriva “din ea, el nu 
se disociază de fundal. Omul, cu toate cá este 
distinct, face corp comun cu aerul înconjurător. 
Nu mai există această antiteză ireducribilă între 

' solid şi non-solid, compoziţia este unificată in- 
„A sun „continuum“. Zadarnic se desfășoară in 
\ timp episoadele, această succesiune temporală nu 
"mai implică o diferențiere spaţială, ca de exem- 
plu în Sulul lui Josua, unde multiplicitatea ac- 
ţiunilor provoca - dezorganizarea compoziţiei, 
aceasta dezvoltindu-se acum în numeroase direc- 

tii simultane în loc sa se sistematizeze într-o or- 
dine unică. Dimpotrivă, pictorul de la Saint- 
Savin a reușit să creeze iluzia mişcării, iluzia 
unei evoluţii în timp, respectind pe deplin uni- 
tatea spaţială. Culorile sint pure, cu atît mai vii 

cu cit ele nu cunosc degradarea tonală în adiu- 
cime. Ocrurile, roşurile, gamele de verde, de vio- 

let, se exprimă cu aceeaşi intensitate, Unitate de 
valoare care exprimă unitatea atmosferică, deve- 
nindu-i simbol. Astfel Dumnezeu apare despicind 
norii, Noe navigind pe arca lui, israeliții constru- 
iesc Turnul lui Babel, îngerii Apocalipsului se în- 
virtesc într-un ВИ de aripi кокк, dar toa- 

їй această agitaţie mu dezorganizează compoziţia, 

ale cărei elemente sînt strîns coordonare. Spaţiul 
rămâne unul și omogen şi, aidoma reliefului din 
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ci face corp comun cu peretele căruia îi dà via- 
tà, personajul pictat ȘI conţinătorul atmosferic 
formind de asemenea un tot riguros organic. Spa- 
jul aderă atit de perfect la personaj, încît acesta 
nu se mai poate detaga şi ramine indisolubil le- 
gat de el pe suprafaţă. Si cînd pictorul va voi 
să pună accentul pe cutare sau cutare figură mai 
importantă, un erou, un sfint, neavînd posibili- 
tatea să reprezinte această figură în prim- -plan, 
în timp ce personajele secundare s-ar etaja în 
spate, el va trebui să mărească proporţiile erou- 
lui sau sfântului în raport cu cele ale figurangilor 
din scenă. Deci personajele „Vor căpăta înălțimi 
diferite ca și cum s-ar afla 1 în planuri egalonate, 
desi în realitate, toate sint pe același plan. Dar 
importanţa lor spirituală уа condigona propor- 
tia lor fizică. 

Acest artificiu al perspectivei ierarhice va ră- 
mine in Visa айт timp cât unitatea compozi- 
fei nu va fi decît o unitate planimetricá, adicà 
aproape pînă la Lorenzetti. Atunci, printr-o tre- 
cere insensibilá, concepția „romanică“ а spațiu- 
lui va ceda locul spiritului „gotic“, adică atunci 
cînd . solidul şi continatorul . său spatial, desi în- 
totdeauna strins legagi, se vor desprinde de su- 
prafaţa plană si vor tinde către a treia dimen- 
siune (așa cum sculptura, respectind arhitectura 
edificiului, s-a desprins treptat pentru a-și trăi 
propria evoluţie) personajul, sau ceea ce este ace- 
laşi lucru — elementul de peisaj — va recăpăta, 
în compoziție, o înălțime, condiţionată nu de im- 
portanta spirituală, ci de poziţia sa în spaţiu. 
Această descrestere volumetrică în raport cu pro- 
funzimea, pe care grecii o cunoscuseră dar o fi- 
guraserá într-un spaţiu încă incert pentru cà nu 
era unificat, pictorii din Trecento o vor realiza 
într-o lume de-acum încolo coerentă gi indisocia- 
bilă. Cea de-a treia dimensiune este din nou su- 
gerată, dar acest iluzionism spaţial care dădea 
picturilor elenistice o aparență de inconsistenta 
nu mai distruge unitatea compoziţiei. Aceasta, 
organizindu-se în adincime, rămîne la fel de co- 
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ordonată ca atunci cînd nu se desfășura decît pe 
o suprafaţă plană. 

În concepția cézannianá despre peisaj, dintre 
anii 1879—1895, se petrece — cum vom vedea 
mai tirziu în concepţia despre figura umană sau 
despre natura statică — о ciudată evoluţie, pa- 
ralelă cu -cea pe care o putem urmări între Pen- 
tateucul Ashburnham şi frescele Bunei şi relei 
Guverndri, Cu aceasta deosebire totuşi că operele 
care corespund la Cezanne concepţiei „romanice“ 
despre spaţiu se întind pe o perioadă relativ 
scurtă în raport cu cea care va simboliza „spi- 
ritul: gotic“. 

Această evoluție este uimitoare, dacă o stu- 
diem în legătură cu o serie de pinze reprezentind 
același motiv, ca. de exemplu Vederea Portului 
Estaque” luată de pe colina Nerthe, loc îndrăgit 


"de Cézanne asupra căruia revine nu mai putin de 


19 ori їп decurs de paisprezece ani. Una din cele 
mai vechi pinze ale acestei serii — au existat 
desigur si pinze anterioare/ó — deoarece Cé- 
zanne, in corespondența sa, face aluzie la unele 
tablouri ре. саге le piorase. încă din 1864, este 
cea din colecţia Bernheim de Villers (V. 168), 
care datează din 1876. Vorbind despre peisajul 
din Estaque, atunci cînd lucra la această pînză, 
Cézanne îi :scria lui Pissarro: „Este са o carte 
de joc. Acoperisuri roșii deasupra mării albastre... 
Soarele este atît de îngrozitor, încît mi se раге 
cà obiectele se transformă în siluete nu numai 
albe sau negre, ci albastre, rog, brune, violete. 
Mă pot înșela, dar mi se pare că acest lucru este 
antipodul modelului“ (2 iulie 1876)”. 

Curios de notat această frază: „este ca о carte 
de joc“ ieșită de sub pana lui Cezanne într-o epocă 
a vieţii cînd este cel mai aproape de impresionism. 
Dacă vom evoca — pentru a nu oita decît opere 
strict contemporane —, deoarece datează tot din 
1876, Satul Auvers văzut din împrejurimi din co- 
lecţia Joseph Stransky, New York (V.171) sau 

тит la Auvers din colecţia Victor Cazalet, Lon- 
dra (V.178), nici unul nici altul dintre aceste pei- 
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concepţiei spatiale cézanniene din această perioadă, 
nu corespunde unci viziuni planimetrice a realului, 
aşa cum apare exprimată în scrisoarea câtre Pis- 
sarro. Poate că Cézanne, cu zece ani Înainte să 
ni-l evoce în toată rigoarea sa, presimţea cà mo- 
tivul Estaque-ului, ale cărui mase sînt foarte di- 
verse și totodată volumetrice nu se puiea exprima 
decît printr-un spaţiu perfect unificat. Unificarea 
căreia îi simte nevoia, dar pe care n-o realizează 
imediat pentru că viziunea sa, aflată încă sub 
influenţa Impresionismului, e. solicitată de diver- 
sitatea concretului, asupra căreia insistă în loc 
să sintetizeze hotărît în abstractiune, cum va face 
mai târziu. 

Astfel, în această Vedere din Estaque (colec- 
tia Bernheim de Villers), primul plan este analizat 
cu un realism minuțios. Fiecare .tufis, fiecare 
trunchi de copac, fiecare casă este detailatà. Dim- 
potriva, fundalul, ocupat de masa unitară a mării 
pe care se profilează insulele Frioul, este tratat 
într-un -sintetism larg. Rezultatul este că acest 
tablou pare a presupune două spatii: cel din pri- 
mul plan, mobil, divers, compozit, care este o 
evocare, fără transpunere, a concretului; cel din 
fundal, unificat, imobil, omogen, care este o re- 
construcție în abstract. Aceste -două spaţii rămîn 
separate de vreme ce sînt de un ordin diferit, şi 
nu se poate spune că aerul greu ce apasă asupra 
marii vine să se confunde cu adierea ușoară care 
face crengile să freamete, tot asa cum ne imagi- 
nam ара dintr-un acvariu revărsîndu-se prin 
sticlă. Fundalul, prim planul, reprezintă fiecare 
o lume în sine. Așa cum scria Cézanne: „obiectele 
se transforma în siluete“. Ele sînt aşadar, net di- 
ferengiate de spaţiul înconjurător, cu care nici- 
odată nu se vor putea contopi. 

O analiză a Vederii din Estaque (colecţia Ro- 
sengart, Lucerna, V.294) va duce la aceeaşi con- 
ѕтатаге, cu următoarea deosebire totuşi, cà spa- 
Иш primului plan este si mai diversificat, în timp 
ce spaţiul fundalului se reduce. Nu este exact 
juxtapunerea în profunzime a două lumi de va- 
lori egale, chiar dacă sint de specii diferite, ca în 
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Vedere din Estaque din colecția Bernheim de Vil- 
lers, Aici, lumea concretului, în exuberanta ei, 
invadează gi respinge lumea, abstractului, care nu 
este decît o prezenţă în loc să fie o forţă. 

Cu Vederea muntelui Saint-Henri la Estaque 
(colecţia Caroll S. Tyson, Philadelphia, V.398), 
Marea la Estaque din colecţia J. V. Pellerin (V. 
399), Stinci la Estaque (Muzeul din Sao Paulo, 
V.404), pasul către unificarea abstractivă este fá 
cut. Nu mài există un prim plan si un fundal, un 
spaţiu real legat in: profunzime de un spaţiu re- 
construit, compoziţia se ordonează într-unul gi 
același plan $1 se sistematizeaza în abstract. Ta- 
bloul devine си adevărat acea „carte de joc“ pe 
care o evoca Cézanne în scrisoarea către Pissarro. 
Stâncile, casele și copacii coastei sînt trataţi — cu 
aceeași laf ghete, la fel: de sintetic ca și masa mării 
sau cea a insulelor; care închid orizontul. Și reci- 
proc, aceste insule, în loc să se piardă î în ceața 
departarilor, se profilează pe mare în tuse largi, 
luminoase, la fel de deschise, la fel de colorate 
ca și cele care redau acoperișurile din primul plan. 

O asemenea concepţie despre peisaj este exact 
ops celei a lui Leonardo da Vinci, care afirma: 

.aja cum tu poti concepe cá o cantitate mai 
mare sau mai mică de aer, interpusă între ochi 
$i obiect, face contururile acestuia să pară mai 
mult sau mai puţin imprecise, tu vei figura gradat 
pierderea clarităţii acestor corpuri proporţional 
cu distanţa care le separă de ochiul spectatoru- 
lui“78, Dimpotriva la Cézanne culoarea se expri- 
mă cu aceeași intensitate in toate părţile tabloului, 
din moment ce reducerea compoziţiei la plan se 
opune unei descreșteri tonale în raport cu profun- 
zimea’?, Rogul acoperisurilor, - violetul stincilor, 
verdele tufişurilor, | albastrul mării au aceeaşi va- 
loare. Era, am văzut, principiul picturii roma- 
nice, Unitatea spațială se exprimă prin unitatea 
intensității de culoare. Ca gi suporturile lor for- 
male, ientele sint o transpunere hotárità a reali- 
tari, Armonizarea culorilor, la fel ca si organi- 
zarea maselor, a cărei expresie este, se realizează 
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printr-o reconstrucţie sintetică a concretului. Re- 
construcție cu atît mai coerentă cu cît a fost 
mai simplificată, prin faptul că se continuă in- 
tr-un spaţiu redus la 2 dimensiuni. — ‘ 

Într-un asemenea spaţiu, ca si în spaţiul ro- 
manic, elementele de peisaj, reintegrate în plan, 
nu se vor diferenţia deh conform unei perspec- 
tive artificiale. N-ar fi vorba nici de perspectiva 
lineara, пісі, aja cum am văzut, de perspectiva 
cromatică, nici, în fine, de cea a planurilor, pe 
care le distingea cu grijă Leonardo? și gratie că- 
rora compoziţia se organiza în spaţiu. Cezanne 
trebuie să folosească un artificiu vizual care nu-i 
tocmai perspectiva ierarhică a pictorilor romaniei, 
ci mai degrabă o perspectivă inversata. Deși ta- 
bloul nu mai este decît un plan, ceea ce, în reali- 
tate, se situa în spate, va trebui, spre a se distinge 
de ceea ce este în faţă, să fie reprezentat urmînd 
un ordin de mărime inversă celui pe care îl cerea 
descresterea în profunzime. Pentru a lua un exem- 
plu concret, în tabloul din colecția Caroll S. 
Tyson, uzinele, construcțiile, micul castel cu tur- 
nulet, care aduc о pata de culoare deschisă pe 
colina din fundal, sint astfel figurate încît ajung 
să fie mai înalte decît casele reprezentate în prim- 
plan (ceea ce stim noi că este în realitate prim- 
plan, deoarece tabloul este redus la două dimen- 
siuni). | 

La fel, în Stinci la Estaque din Muzeul din 
Sao Paulo, insulele, care, dacà pictorul ar fi res- 
pectat о perspectivă normală, tinind seama de de- 
gradarea contururilor şi a tonurilor în depărtare, 
n-ar fi trebuit să apară decît aidoma unor uşoare 
și subțiri dire albăstrii la orizont, sint tratate în 
mase compacte, enorme, profilindu-se dur pe cer, 
așa cum apar blocurile de stînci ale coastei în 
primul plan. Acordul armonic al coloritului, ca 
$» Organizarea sistematică a maselor, se realizează 
printr-o sinteză abstractivă făcută prin simplifi- 
Carea cea mai riguroasă, 

Dar această simplificare nu poate fi decit o 
etapa, un ascetism necesar gi trecător (cum va fi, 
din aceleaşi motive, neoconstructivismul lui Mon- 
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drian). Ea a permis o perfectá unificare spaţială, 
deoarece continatorul şi conţinutul sint de-acum 
înainte intim legate. Acum e vorba de a dezvolta 
în profunzime „Acest spaţiu omogenizat, dar încă 
planimetric. Către aceasta tinde Cezanne într-o 
evoluţie urmărită sistematic, care a fost si a pic- 
turii după ce а fost a sculpturii gotice. Sculptura 
gotică s-a desprins încetul cu încetul de elementele 
arhitecturale în. care: era înglobată dar, pentru a 
permite reliefului să-și trăiască propria viata fără 
ca sistemul. constructiv sa se dezorganizeze, aceste 
elemente au. trebuir,:să se afirme cu si mai multă 
insistenţă; .De-aceea coloana se desface in fasci- 
cole care-i vor sublinia în plus verticalitatea; cin- 
trele, curburile bolţilor..se: descompun în arhivolte 
din ce în. ce. mai;'numeroase, proporţia mulurilor 
ogivei,. odinioară. lucrate: foarte simplu, se diver- 
sifică -şi ea, ca şi cum privirea pentru a nu fi ab- 
sorbită doar de lumea mişcătoare şi devenită auto- 
поша .а- decoraţiei, trebuia să fie atrasă de des- 
compunerea repetată a aceluiași motiv arhitec- 
tonic.?' ; 

27 În mod asemănător, în primele picturi gotice, 
sau în vitraliu:cáre mult.timp le-a înlocuit, con- 
ţinutul spatial nu va putea căpăta viață decît în 
măsura in care forța de constringere a contina- 
torului va creşte: Astfel, vergeaua de plumb sub- 
liniază cadrul în care se mişcă lumea turbulentă 
a personajelor ce invadează vitraliile, astfel, imu- 
abilul fond de aur coordonează diversitatea epi- 
soadelor ce se desfăşoară pe triptic, astfel, cerul 
dens și greu al pictorilor siennezi cuprinde strins 
peisajul cu profunzimi, menginind unitatea com- 
poziției pe care riscă s-o distrugă agitația figu- 
rantilor. 

Analizim acum, tot din seria de la Estaque, 
tablouri precum cele din colecţia Adolph Lewi- 
sohn, New York (V.405) si din colecţia Stirling, 
Zürich (V.408) sau cel 'din Institutul Courtauld, 
Londra (V.406) apropiat de pinza care a apart 
nut colecţiei Paul Cézanne-fiul (V.425) şi cele din 
Gemeente Museum din Haga (V.427) sau, de ase- 
111 menea, cele două peisaje din vechea colecție Oskar 
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Schmitz, Dresda, (V-410 şi 411) si pandantul lor, 
din colecţia Kenneth Clark (V.409): concepția 
spaţială este foarte apropiată de cea pe care o 
implică o operă ca micul peisaj al lui Ambrogio 
Lorenzetti aflat la Academia de Arte frumoase 
din Sienna (nr.71). Componentele peisajului sint 
extrem de diverse: stânci, castele-fortareye, mici 
coline rotunde plantate cu portocali la Lorenzetti, 
arbori cu forme turmentate, prin care străbate dez- 
ordinea veselă a caselor, la Cézanne. Dar cu cit 
conţinutul spaţial este mai eterogen, deşi recon- 
structia abstractiva a simplificat contururile for- 
melor, cu айс conginátorul atmosferic devine mai 
dens, mai oprimant, ca şi cum această masă imo- 
bilă de aer trebuia să stringa compoziţia prin greu- 
tatea sa şi să o împiedice sa se împrăștie. 

Este curios de constatat că punctul de vedere 
al pictorului, fie Lorenzetti, fie Cézanne, este ace- 
laşi şi de asemenea artificiul pe care il foloseşte 
pentru. a-și exprima concepţia spaţială este ase- 
mănător. Accidentele peisajului, ce trebuie repre- 
zentate pe pinza, fiind numeroase gi diverse, co- 
paci, case, stînci, pictorul alege un loc înalt, care-i 
va permite să îmbrăţişeze cu privirea. о întindere 
сії mai vastă. Pentru Cézanne, acesta, este in ge- 
neral Colina Nerthe care domină portul Estaque 
si^marea; pentru Lorenzetti, în exemplul micului 
peisaj din Academia Sienneză, este. probabil o 
stîncă destul de înaltă, care fi permitea o vedere 
plonjanta atit asupra plăjii de pescari reprezen- 
tata, cit și asupra câmpiei din spatele ei. Dar con- 
trar a ceea ce ne-am putea aștepta, această vedere 
nu se exprimă printr-o manieră panoramică. 
Cimpul vizual este foarte întins, deoarece ріс- 
torul este plasat pe o înălțime, dar orizontul, în 
loc să fie îndepărtat si jos, aşa cum apare atunci 
cînd e privit din turnul unui far, este dimpotrivă 
foarte apropiat şi înalt. Pare cà tot fundalul pei- 
sajului a fost, într-un fel, ridicat brusc, ca si cum 
raza vizuală ar fi fost refractată pe suprafaţa in- 
vizibilă de sticlă, care a făcut-o să devieze în sus. 

Astfel, fie în legătură cu peisajul de la Es- 
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taque, din Institutul Courtauld, sau cu panoul lui 
Lorenzetti£,. impresia spectatorului este aproape 
aceeași. Peisajul este transpus în abstract în mod 
deliberat si această abstractizare unifică spațiul. 
Dar, și aici e diferenţa faţă de tablourile prece- 
dente din seria de la Estaque, cele din colecţia 
Caroll S. Tyson, din Muzeul Sao Paulo si din 
colecția: J.-V. Pellerin, spaţiul nu se exprimă doar 
prin cele două dimensiuni, tabloul tinde din nou 
să se desprindă din plan. Există în cazul de fata 
un prim. plan si'un plan secundar. Fundalul este 
inca, un plan, în. sensul cá apare. mai degrabă ca 
o pinza de fundal. care oprește. privirea, decît са 
o depărtare ce ‘se ;pierde83,: dar pe acest fundal 
ca un .zid; primul: plan recapătă. о independență 
volumetricà: Si.chiar am putea spune că primul 
plan este cu.atit mai diferențiat, prin culori, prin 
forme; prin. mase, cu ‘cit, în spatele lui; perdeaua 
neclintita a тагі și. cerului, “aidoma: unui: decor 
“pictat, cu orizontul- ridicat, menține coeziunea 
peisajului, oprind- privirea: spectatorului, gata să 
se piarda іп depărtări și retrimitind-o: la. detaliile 
din prim-plan. Pinii stâncile, drumurile“ și acope- 
rişurile coastei .-se'-reliefează mai «puternic, pe 
aceasta. pinzá de fundal, plană si. impenetrabilă, 
tot'aşa cum statuile catedralelor. gotice capătă mai 
multă. Viaţă: în spațiu си cît: peretele de care se 
sprijină este mai întins: sau aga cum figurile din 
Trecento par a: se. mişca cu mai multă indepen- 
denţă, си cit:fondul de aur al tripticului sau cerul 
frescei rămîne mai dens şi indisociabil. 
` Vederile din Estaque ale colecției Sidney Brown, 
Baden (V.426) şi ale Muzeului Metropolitan, New 
York (V.429), sint cele mai perfect reuşite ale 
seriei. De data aceasta, unificarea spaţială este 
realizată din plin, desi compoziţia se desfăşoară 
în toată profunzimea sa volumetrică. Solide si 
non-solide, intim legate, au devenit o masă las- 
tică omogenă, Însuşi fundalul care, în pinza de la 
Institutul Courtauld sau in cele asemănătoare, era 
încă plan, aidoma unei draperii pictate, şi-n con- 
secinfá distinct faţă de primul plan, se contopeste 
113. asa de bine cu acest prim plan, încât se dezvoltă 
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împreună, tridimensional. Copacii, arborii, stâncile 
de pe mal, suprafața mării, coasta de la Roucas 
Blanc și munţii de la Marseille-Veyre, bolta ce- 
rului, toate elementele peisajului sînt implicate în 
aceeași combinaţie spaţială, aşa cum rotitele unui 
mecanism fac parte din acelaşi sistem şi fiecare 
din aceste elemente, aidoma fiecărei rotite, este 
indispensabil coeziunii întregului. 

De aceea, cel mai mic detaliu al compoziţiei 
trebuie tratat și ca parte a unui întreg si ca un 
întreg de sine stătător. Ajunge ca într-un singur 
punct al pânzei -un-:anume contur al formei să 
fie prea puternic sau prea slab, un ton de valoare 
prea scăzută ori dimpotrivă prea saturat, pentru 
ca întreg tabloul sa fie dezacordat și echilibrul 
volumetric rupt. Căci volumul пи se poate des- 
fășura în. toată plenitudinea decît dacă forma si, 
ca urmare, culoarea, саге o.exprimă, sînt ele însele 
la apogeul înfloririi și-al intensității. Întregul pei- 
saj se comportă atunci în spațiu. ca сип singur 
obiect, un таг de :exemplu. Soarele, în evoluția 
sa, modifica “aspectul -formal :și armonia: tonala, 
dar el doar le transpune, nu le distruge. La fiecare 
ora din zi, acordul este diferit, dar nu este nici- 
odată rupt. · 

Un asemenea echilibru este cu ат mai dificil 
de atins cu cit construcția obiectului şi expresia 
sa colorată sînt transpuneri în domeniul abstrac- 
tului. Realul nu este decit un stimulent, un punct 
de plecare. O indicație prețioasă de altfel, pe care 
pictorul o va observa şi mai riguros pe măsură 
ce se va îndepărta si mai mult de ea, in conti- 
nuare. Dar, transpunerea acestei lumi a concre- 
tului, pe care și-o propune, îl obligă să-şi siste- 
matizeze viziunea, căci o reprezentare prea derai- 
lată a realului nu-și va afla o paralelă identică 
în abstract. De aceea, un tablou ca cel de la Mu- 
zeul Metropolitan implică, în aparenţă, o viziune 
la fel de „simplificată“ ca cea a primitivului. În 
realitate însă, la Cézanne, simplificarea este o 
operaţie secundi sau, dacă vrem, o primă sinteză 
caci percepţia imediată, contrar celei a primitivu- 
lui, este așa cum am văzut, infinit diversificată. 114 
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Voința construcției abstractive îl obligă la un 
anume ascetism în favoarea rigorii re-creerii, A- 
ceastă simplificare prealabilă trebuie să preceadă 
în mod necesar a doua operaţie sintetică: trans- 
punerea deliberată în abstract a lumii concretului, 
deja unificată. Lionello Venturi a spus foarte bine: 
„Cu ajutorul unei activităţi complicate, îndelung 
cugetate, el regăseşte naivitatea viziunii. Nu s-a 
născut primitiv, ci a devenit".95 E] a devenit prin 
simplificarea voiti a viziunii sale. Dar concepţia 
spaţială nu coincide cu cea a primitivului, cel pu- 
ţin in epoca marilor pînze de la Estaque (1882— 
4885). Сас; даса am putea compara pínzele din 
Institutul. Courtauld, din colecţia Lewisohn gi din 
colecţia: Oskar. Schmit. cu. peisajele lui Lorenzetti, 
o asemenea comparaţie nu se poate face cu tabloul 
de la Muzeul „Metropolitan. Aici, privirea nu în- 
timpina nici un. obstacol în profunzime, în timp ce 
la Lorenzetti se сіоспеа de un fundal: mural limi- 
tativ. Fara îndoială, Lorenzetti compune tridimen- 
sional, practică o. perspectivă, dar spaţiul: cuprins 
de еа nu este sistematic, Deși tinde $рге о simpli- 
\ ficare geometrică, Lorenzetti inu. cunoaşte Încă 
/ punctul-de fugă, unic, асеја:ре care-l va preconiza 
teoria, albertiana. Peisajele sale au uneori un ori- 
zont dublu, Ба chiar. triplu. Si, cu siguranță, pen- 
tru a evita dispersarea compoziţiei. în direcţii di- 
ferite, el. încearcă, 52 omogenizeze spaţiul pe cale 
artificială, întinzînd o perdea unificatoare ре fun- 
dalul peisajului. : 

Din contră, 1а Cezanne, spaţiul este un „соп- 
tinuum“, un tot organic si, ca atare, unul perfect. 
Dar această unificare, n-a fost obținută cu aju- 
torul unei construcții geometrice, ca la pictorii 
renascentisti. Cézanne пи se supune. cu. rigurozi- 
tate nici unei perspective lineare, nici unei per- 
spective aeriene, Nu observă nici chiar, vom re- 
marca acest lucru mai încolo, descresterea tonala 
în profunzime, Iluzia perspectivă este obţinută da- 
torită faptului că realul, conţinător aerian si con- 
ținut solid, este tratat ca o masă plastică unică. 
115 De aceea Întreg peisajul se comportă ca un sin- 
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gur volum, de aceea profilul acestui volum su- 
gereazá existenţa unel а treia dimensiuni. : 
Reconstrucţia, chiar dacă ar fi de ordin ab- 
"stract, e absolut necesar să rămînă în contact cu 
realul, care a condiţionat-o ў а provocat-o. Con- 
trar celor petrecute cu pictorii teoreticieni ai Re- 
naşterii, la care, deşi tot realul fusese la originea 
construcției geometrice, sistematizarea acestei con- 
structii implica renunțarea la un contact prelungit 
cu natura, o operă ca vederea din Estaque, de la 
Muzeul Metropolitan, presupune o neîncetată co- 
municare cu lumea concretului. Fără îndoială, pei- 
sajele cate au servit drept fundal Sfintei Ana de 
Leonardo sau Adoratiez Magilor de Dürer au fost 
regatite prin schiţe. dupa natură, cum e de pildă 
Famosi desen al lui- Leonardo, datat 147386, de 
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din domeniul “concretului, care. i-a dat fiinţă. 
Acest sincronism necesită un contro] al imagina- 
pe: constructive, care nu. se-poate desfăşura în 
voie, deoarece va trebui să nu. se: îndepărteze 
niciodată. de datele originale ale obiectului. Ima- 
ginea va evolua într-o lume independentă, dar 
sugestiile formale care au stat la baza elaborării 
ei, după ce i-au servit drept. stimulent; vor de- 
veni o frinà menţinind-o într-un stríns parale- 
lism cu realul, 

Cu preţul acestei renunțări la jocurile gratui- 
te ale abstracției, acestui perpetuu control al 
creației, acestei subordonări datelor naturii, la 
care va trebui neîncetat să se refere, pictorul a- 
junge Ja un admirabil echilibru între incitaţiile 
concretului $i solicitările imaginarului, realizat 116 
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atit de» perfect în Vederi ale Estaque-ului din 
colecția Sidney Brown-Baden, sau din Muzeul 
Metropolitan, New York. Nu va trebui însă prea 
mult, o sugestie prea insistentă a realului sau, 
dimpotrivă, o independență prea afirmată a re- 
construcției intelectuale, pentru ca paralelismul 
dintre imagine și obiect să fie distrus, si, din a- 
ceastă cauză, să se fringi şi acest subtil echili- 
bru. Aga se întimplă cu ultimele pínze dim seria 
Estaque, cele din Muzeul de la Boston, colecția 
S. As Denis. (У. 489), din colecţia William S. 
Paley, New York (V..492) si cele de la Institu- 
tul de Artă, din Chicago (V..493). Aici, incita- 
ţia. originală, furnizată de elementele lumii- con- 
crete, este atit; de obsedantă încât. masele se um- 
Ша, volumele. igi. depășesc limitele.naturale, pei- 
sajul „iese dins |l. 
Revenim; pentru а: Ле compara cu. tabloul de 
la- Institutul de “Artă. din Chicago, la Vederea 
Estaque-ului, din colecția Caroll. 5. Tyson, şi la 
cea din Muzeul "Metropolitan; New- York: Toate 
trei: sint pictate aproape din același loc. Peisajul 
din colecția Tyson: se înalță învr-ii spațiu redus 
la--douá' dimensiuni, un spaţiu. planimetric. Cel 
de la Muzeul “Metropolitan: se desfăşoară în. pro- 
funzime, -dar fiecare: volum; -fiecare masă. colo- 
raid; reprezinta ün echilibru: perfèct între sugestia 
realului si transpunerea sa in abstract. În tabloul 
din Institutul -de Arti, acest echilibru este rupt 
deoarece „contururile formale: ale concretului sint 
afirmate ‘prea violent; iar expresia cromatică e 
prea ridicată din punct de vedere valoric. De 
asemenea, compoziţia pare gata să se distrugă, 
prin explozie. Planurile, în loc să se vopească 
pe măsură ce se desfășoară în profunzime, mar- 
chează clar distanțele, aidoma. portantilor dintr-un 
decor de teatru, Spaţiul, si mai unificat, e la 
punctul de maxima tensiune, Ai neplacuta im- 
presie că, de la un moment la altul, se va putea 
sparge, ca un balon umflat prea tare şi atunci 
11. imaginezi munţii, casele, suincile, copacii, 
antrenate voate de masa debordanta a mării, pre- 
117 cipitindu-se, printr-o rostogolire uriaşă, dincolo 
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de limitele cadrului. Se poate spune cà între 
peisajul din colecția Tyson gi cel din Muzeul 
Metropolitan există aceeași dilerență са într-o 
simpli fotografie şi o placă privită la stereoscop. 
lar în cazul tabloului din Chicago, ar trebui să 
presupunem ca aparatul s-a stricat, Aşa se 
intimplà (atunci) când proiecția unui film in re- 
lief nu este pusă la punct; ai impresia са volu- 
mele pignesc. dincolo de ecran, ameninţind să stri- 
vească spectatorii. 

Aceeași obsesie volumetrică o vom resimti, dar 
din raţiuni diferite, în faţa. peisajelor numire din 
seria Gardanne: Satul Gardanne (Fundaţia Barnes, 
Merion, V. 430), Muntele Sainte-Victoire la Beau- 
recueil (colectia- Harriman, New York, V. 433), 
Case -la Gardanne ` (colecţia. ` particulară, New 
York, V. 397), Munţii din Provence (Muzeul din 
Cardiff, V.:490), pentru-a:nu-cita; decit pe cele 
mai: caracteristice. Dar: dacă: în :asemenea opere 
| paralelismul. агтоп1оз`їптге:.1штеа` concretului și 
i reconstrucția sa în lumea imaginii este: rupt, acest 
lucru nu. se petrece са în: Vederile de la Estaque 
din colecţia Paley, din: Muzeele din Boston şi din 
Chicago, pentru că sugestiile realului au: fost prea 
obsedanre: ci, dimpotrivă, mai curînd pentru că 
pictorul: a. depăşit repede aceste sugestii dînd friu 
liber posibilităților «infinite: ale: creatiei- abstrac- 
tive.97 Este momentul án care construcția spaţială 
devine expresia unui sistem pur. speculativ. 

Ne amintim de celebra scrisoare către. Emile 
Bernard: „ratează, natura în termenii cilindrului, 
sferei, conului, totul văzut in perspectivă, astfel 
încât fiecare latură a unui obiect, a unui plan, să 
fie îndreptată spre un punct central, Liniile para- 
lele cu orizontul daw: lărgime... liniile perpen- 
diculare, pe acest orizont dau profunzime. . 88° 

l Într-un asemenea sistem, creația imaginii de- 
vine un calcul mental, cù totul independentă, pier- 
zînd contactul cu punctul său de plecare: obiectul 
real. Tabloul nu mai este, cum sînt încă peisajele 
de la Estaque, o transpunere armonică în dome- 
mul abstractului a datelor naturale la care picto- 
rul trebuie să se refere neîncetat tocmai pentru а 118 
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menţine echilibrul acestui paralelism. Trecerea de 
la concret la abstract se făcea, pînă acum, insen- 
sibil, fără a putea menţiona vreo soluție de con- 
tinuitate, vreo ruptură de contact cu sugestia ori- 
ginală. În tablourile de la Gardanne, pe măsură 
ce se elaborează creaţia imaginii, această sugestie 
nu mai exercită nici o frind, nici un control. 
Realul a încetat să mai fie o prezenţă care nu 
trebuie pierdută cu vederea, a rămas doar un 
punot de plecare, cu rolul de stimulent al ima- 
ginatiel creatoare — de care pictorul se va inde- 
ратта însă curind pentru a permite construcțiilor 
spiritului să se desfășoare în toată libertatea. 

Trebuie notat de altfel, şi. aici este о constatare 
cu totul “paradoxală, că această reconstrucţie a 
universului într-un: sistem geometric care nu mai 
datorează aproape nimic datelor naturale, departe 
de a face. posibilă, crearea unei lumi definitiv sta- 
bilizată, sugerează, în. final, doar nesiguranță și 
distrugere.. Dacă, aşa icum vom: vedea, în Casa 
Maria, ре drumul Castelului Negru, fotoliul gal- 
ben al D-nei-Cezanne şi masa pe care stau merele 
$i compotierele se clatină periculos, aceasta nu-i 
desigur, aga cum s-a insinuat uneori, din cauză 
că pictorul era stapinit de tulburări vizuale, de 
vreme ce, în beţia construcției abstracte, el nu mai 
consulta: realitatea; ci, mai degrabă, pentru cà 
lumea тесгеата se stabileşte urmînd legt şi cores- 
pondenge саге nu mai au nimic comun cu cele 
care guvernează lumea naturală. 

Ea este азе] egala universului reconstituit de 
cubisti, cu această deosebire: un peisaj de La 
Fresnaye, un portret de Picasso sau о natura 
statică de Braque iau айт de puţin din real încît 
nu determină o comparaţie imediată cu el sau, 
dacă s-a, stabilit comparaţia, lumea reală este cea 
care, prin contrast, pare instabilă si fragilà, căci 
reprezentarea figurata, devenită absolut autono- 
mă, se comportă ca un sistem cu o coordonare 
logică, indestructibil, Lumea reconstruită Че 
Cézanne se preocupă prea mult şi totodată prea 
puţin de universul concret, Prea puţin pentru cà 

119 este distrus paralelismul dintre legile ordonatoare 
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ale imaginii si cele ale obieotului. Și prea mult 

deoarece peisajul recreeat evocă “imediat aminti- 

rea locului natural, care l-a inspirat. Dar, con- 

trar celor ce se întîmplă în tabloul cubist, unde 

combinaţia este atît de coerentă încît realul pare, 

prin comparație, himeric și incert, peisajul 

cézannian apare ca o reconstrucție instabilă а 
realităţii pe care o amintește prea puternic. 

in concluzie, elaborarea imaginii nu se poate 

opera ín deplină libertate, са la cubişti- care, în 

mod deliberat, s-au rupt de obiect. Pentru Cé- 

zanne amintirea realului, care a încetat să fie 

un control sau, pur $i simplu; un martor al crea- 

fiel artistice, nu se mai manifesti.ca о tortura, 

căci comparatia provocată irezistibil. de el dis- 

truge: echilibrul sistemului: figurativ.. La rapelul 

lumii concrete, al cărei repertoriu formal íi fur- 

nizase.temele, construcția abstractiva govüie. Con- 

ţinutul spaţial — cu alte cuvinte corpurile solide 

care s-au străduit să fie o simplificare а suges- 

| üilor lor originale — nu evocă decît incertitu- 

| dine si nesiguranță. Casele, devenite prisme, ci- 

lindri sau cuburi, nu mai au acea fantezie, acea 

dezordine formală care animă așezările umane. 

Munţii. şi boschetele copacilor au pierdut mla- 

dierea. modelelor, departe de а dobindi însă, prin 

această “rigoare ascetică, o nouă. stabilitate; dim- 

potrivă, par.a prevesti o mare tulburare. Conti- 

nătorul atmosferic, reconstrucție speculativă a 

spațiului real căruia n-a putut să-i imite mobili- 

татеа $i imponderabilitatea, s-a întărit gi s-a in- 

tensificat. Dar însăşi aceasta întărire constituie o 

limită a cărei tensiune provoacă o. impresie de 

| neliniște. Întregul univers pare că așteaptă cata- 

| clismul distrugător. Este simbolică, acea mare 
| 
| 
| 


crăpătură care fisurează Casa dintre pini (colec- 

| ua Haupt, New York, V. 657), ultima pînză 

| din această perioadă. Ea este, în opera lui Cé- 
zanne, un avertisment al precarității acestei lumi 
a abstractizării, un semn precursor al distrugerii 
sale. 120 
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Evoluţia, concepţiei spaţiale pe care-am anali- 
zat-o in peisaj se continuă în mod analog referi- 
tor la natura statică si de aceea vom zăbovi mai 
puţin asupra ei, Am remarcat, dealtfel, studiind 
cîteva naturi statice contemporane cu stabilirea 
la Auvers cà, în acestea, mai curînd decît in 
peisaj $i în portret, Cézanne ajunsese la expresia 
unui echilibru armonios între obiect si anvelopa 
sa aeriană (Natura statică din colecţia D-nei 
Jacques Doucet, Compotiera din colecția Durand- 
Ruel). Dar acest echilibru, de îndată atins, va fi 
şi mai repede distrus. De exemplu, el este deja 
distrus în Natura statică cu cireşe- şi piersici 
(Washington, Guvernul. Statelor. Unite, fosta co- 
lecţie Loeser), aproape contemporană. cu Vederea 
Estaque-ului de. la Muzeul Metropolitan, datată 
tot 1883—1885, ca gi Portretul D-nei- Cézanne 
cu părul despletit (colecţia Н. P. Mac Ilhenny, 
Philadelphia, V. 527) si care reprezintă momen- 
tul cel mai perfect al expresiei sentimentului spa- 
tial din. această perioa à. Explicaţia : constă: in 
faptul că evoluţia cátre pura speculație abstractă 
este mult mai accelerată cînd este vorba de naturi 
statice: decît în «peisaj sau în. portret. 

Trecerea de la spaţiul-plan : la: spagiul-volum 
se face foarte rapid. Astfel sint puţine naturi sta- 
tice, precum Natura statică: си mere. şi biscuiţi 
(colecţia Paul Guillaume, Jean Walter, Muzeul 
Louvre, /V.:343), Natura statică cu oglindă, din 
colecţia Paul Rosenberg. (V. 495), sau Natura 
statică си pere, din colecţia Nathan Miller, New 
York, (V. 500)95, care implică, concepția unui 
spaţiu limitat îndeaproape, ‘daca. пи chiar rigu- 


ros planimetric — ceea ce numeam, studiind-o 
în legătură cu peisajul unde exemplele sint mult 
mai numeroase — „о concepţie romanică“ a spa- 


ишш (Marea la Estaque din colecţia J. V. Pelle- 

rin, Stinci la Estaque, Muzeul din Sao Paulo) si 

cărora, li s-ar putea găsi echivalente în portretele 

din aceeași epocă (Portretul lui Louis Guillaume, 

colecţia Chester Dale, la Galeria Naţională din 

Washington, Portretul D-nei Cézanne, din vechea 
121: colecție Matisse). 
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Grija pentru expresia volumetrică adinceste 
cu rapiditate acest spațiu (Natura statică din co- 
lecţia Stephen Clark, New York, V. 502, Natura 
statică din colecţia Rosenberg, V. 503). Atunci 
cînd reconstrucţia solidului în abstract urmează 
îndeajuns de aproape sugestiile obiectului, căruia 
îi acceptă încă controlul, se menţine un parale- 
lism. armonios Între creaţia figurata și datele na- 
turale. Ceea ce si observăm. referindu-ne la cele 
mai frumoase tablouri din. seria Estaque, aflate 
in patrimoniul Muzeului Metropolitan sau al 
Luvrului.. Admirabile “realizări carora Је cores- 
pund, în portret: cel al. D-nez- Cézanne cu părul 
despletit, din colecția: Mae, Ilhenny, cel al lui 
Paul Cézanne. fiul-din colectia: Chester. Dale, din 
Galeria Naţională de la Washington. (V. 519), si 
în : natura statică: Vasul .cu: lalele. din colecţia 
Chester Beatty, Londra, (V. 618), Flori:şi fructe, 
din ‘Galeria Naţională, Berlin (У. .610). Este mo- 
mentul cînd ‘se împlineşte «tn. toată · perfecțiunea 
sa acel cuvint al lui Cézanne transmis de Gasquet: 
„Arta: este o armonie: paralelă cu natura ^. Dar un 
asemenea paralelism între elaborarea imagini "şi: 
combinațiile “lumii - concrete. care au sügerat-o se 
menţine. aneyoie, căci această re-creare. a realului 
presupune că, acordul. formal si;cromatic realizat 
în mod. întîmplător. în. domeniul concretului- este 
transpus armonic -în 'cel а]: abstractului. . Fiecare: 
parte а întregului trebuie 54: ѕе integreze în același 
timp într-un sistem de ansamblu și să fie tratată 
ca un tot în sine, sau. altfel. spus, сеа mai mică 
eroare їп reconstrucţia figurativă atrage după sine 
lipsa de armonie а imaginii. Dacă un contur al 
formei este prea accentuat, o tentă prea intensă 
ca ton în raport cu ansamblul, echilibrul este dis- 
trus. „Cea mai mică slăbiciune a ochiului dirimi 
totul“, spunea Cezanne.91 

O asemenea exactitate în “transpunere; presu- 
pune in consecință o observaţie minuțioasă а rea- 
Шаш. Dar, atunci, pericolul unui contact prea 
îndelung cu natura este ca amintirea senzaţiei să 
nu devină apăsătoare. Șocul. senzorial a fost atit 


x ^ ee * + 
de puternic încît spiritul nu se poate elibera. 1? 
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Reconstruind, el. deformează realul, dar aceasta 
pentru a-i sublinia în plus caracteristicile. Astfel, 
farfuria cu cireşe din Natura statică a vechii 
colecții Loeser (V. 478), al cărei contur, văzut 
їп perspectivă, ar trebui să se infatiseze ca о 
elipsă, este figuratá ca un cerc aproape regulat, 
ca şi buza vasului de gresie așezat în imediata 
vecinătate. Pictorul a înclinat în față masa, pe 
care sint aşezate diferitele obiecte, pentru ca aces- 
tea sa apară în toată plenitudinea lor volumetrică, 
aşa cum în Vederile de la Estaque din Institutul 
de artă, Chicago, sau din colecția William S. 
Paley, el a urcat linia orizontului pentru ca masa 
mării să se afirme în toată plasticitatea sa. La fel, 
în Natură statică cu mere mari din vechea co- 
lecţie Jakob Goldschmidt (V. 621), gheridonul 
este înfățișat: complet pieziș, ceea. ce deformează 
în mod ciudat volumele .merelor, profilul farfu- 
riei, galbul cest. Aceste deformări, departe de 
a fi o uitare a realului, sint, dimpotrivă, o expre- 
sie: prea accentuată a caracteristicilor „sale.  Echi- 
librul este rupt deoarece rapelul concretului dis- 
truge. reconstrucția. abstractă. In. acest moment 
volumele. depăşesc. limitele. lor naturale, apasind 
straturile înconjurătoare de aer, саге se ingroasa, 
se întăresc. Întreaga. compoziţie, conținut. solid 
si conţinător atmosferic, se află la limita tensiu- 
nii, pe punctul în care unificarea spaţiului, obti- 
nut. graţie unei reconstrucții: deliberat abstracte 
a realului, pare neîncetat ameninţată. 

Їп opere ca Natură statică, din Muzeul. Puş- 
kin, Moscova (V. 619), Vasul îmbrăcat în pai din 
colecţia Р. Guillaume, J. Walter (V. 616), sau 
Amoraşul din ghips de la Institutul Courtauld- 
Londra (V. 706), obsesia volumetrică este în egală 
măsură motivul tensiunii spatiale si al instabili- 
тарі. Dar, dintr-o cauză inversā. Dacă, volumele 
sînt prea subliniate, nu iai e pentru cà pictorul, 
în timp ce elabora reconstrucția abstractă, era 
impresionat de amintirile realului intr-atie încât 
îi exprima cu prea multă insistență caracteristi- 
123 cile. Ci, dimpotrivă, pentru că repertoriul formal 
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al lumii concrete nu era decit o prea slabă inci- 
tare, uitată repede. E] nu mai exercită nici un 
control asupra creației imaginii, dind libertate 
deplină inepuizabilelor posibilităţi ale 'combina- 
flor speculative. Pictorul uită infinita diversi- 
tate a realului, el îşi decantează amintirea, sim- 
lificind-o pînă la extrem. Astfel, reconstrucția 
туву, nu este stingheritá de minutia moda- 
litàglor naturale. Contururile în loc să se mlă- 
dieze devin rigide, volumele par cioplite stingaci. 

Simplificare ce nu-i: deloc ca la primitiv, o 
probă de naivitate a viziunii, ci dimpotrivă, proba 
unei concepții intelectualiste a universului. În fata 
Satului. Gardanne din Fundaţia Barnes, Merion 
sau: a: Vasului îmbrăcat în pai, ca şi în fata 
lucrării D-na Cézanne ín fotoliu galben, n-ar 


face pe ignorantul sau pe naivul. Senilitate. Nu 
se- mai poate să nu gti astăzi — să nu înveţi 
singur. le nagti cu meseria în-sînige*.92 : 
"O simplificare a datelor naturii este indispen- 
sabilă pentru cine tinde la o reconstrucție siste- 
matică a universului. Ea пи implică cftusi de 
puțin o mai mică: subtilitate a percepţiei: dimpo- 
triva, concretul trebuie analizat $n toată diversi- 
tatea sa, în corespondenrele sale cele mai secrete 
pentru a putea fi realizată. o primă sinteză a 
realului, care va permite transpunerea în abstract. 
Dar, se întîmplă ca lumea recreată, urmînd legi 
autonome, să apară extrem de șubredă, subrede 
de asemenea și combinaţiile constructive născute 
prin speculaţiile spiritului. Simplificarea formală, 
departe de a permite o mai. mare stabilitate a 
solidelor în spaţiu, duce la o geometrizare a rea- 
lului, la un sistem de o stranie incertitudine din 
cauză că și-a pierdut punctul de sprijin natural 124 
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şi că trebuie să-și păsească, de-acum încolo, în el 
insuş, propriile legi statice. 

Chiar cele mai simple combinaţii spaţiale, 
care constau în a reprezenta pe o plangá rectan- 
gulară cîteva fructe sferice și un vas cu un vo- 
lum net (Natura statică de la Institutul Courtauld, 
Londra, V. 623) nu sugerează decât: instabilitate, 
căci ele sînt comanda imaginarului, a căror coezi- 
une. constructivă nu se menţine decît printr-o 
intimplare sau printr-un artificiu al creației inte- 
lectuale. Pictorul încearcă atunci să sugereze sta- 
bilitatea sistemului spaţial. complicind ajustările, 
care conduc la elaborarea acestui: sistem. El alege 
cele mai arbitrare “unghiuri de .perspectivă. Obiec- 
tele sint reprezentate când: intro perspectiva plon- 
janta;<ca și cum. s-ar afla chiar ‘pe:pamint, pe o 
masă căreia 1 s-au 'tăiar- picioarele (Natură statică 
cu cană, colecţia John T: Spaulding, Boston, V. 
612, Natura statică cu ceainic; Muzeul Gemeente, 
Haga, У. 615);. cînd, dimpotrivă; spectatorul: este 
cel presupus ca.stind pe pamint in timp се mesele 
si. gheridoanele se ridică în fata lui; in-aga fel 
încît raza vizuală. їп loc să fie paralelá cu supra- 
faţa: solului “face cu-eà un -unghi mai mare de 45°: 
de “exemplu: în Amorasul: de: ghips: din Muzeul 
Naţional Stockholm У. 707) sau-in Natură sta- 
ticá-cu. pernă galbenă: de-la луги (М. 732).. 

Există chiar exemple din ceea се ат putea 
numi o perspectiva in doi “timpi: primul timp, 
privirea spectátorului se “îndreaptă de sus їп jos, 
coborind ‘spre sol. 'Al doilea timp, ea se refracta 
pe sol, se înalță. de jos în sus. Astfel în Na- 
tura statică cu ghips, de la Institutul Courtauld, 
Londra (V. 706), raza vizuală atinge la început 
farfuria cu mere, cepele, statueta de ghips, în 
perspectivă plonjantă, căci masa pe care a fost 
dispusă natura statică este foarte joasă în raport 
cu spectatorul, de vreme ce se află aproape la 
nivelul solului, Deci privirea se ciocneste chiar 
de acest sol care, în loc să o oprească definitiv, 
așa cum ar fi cerut-o o construcţie perspectivă nor- 
mală, o face să salte ca o minge proiectind-o 

125 asupra diverselor obiecte, un şasiu, о altă statuie 
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de ghips, un măr, a căror poziţie pare cu atât mai 
ridicată cu cât sînt figurate in proporţii inverse 
fati de cele impuse de descresterea regulată a 
solidelor în adincime. Adică șasiul, a doua sta- 
tuetă de ghips şi mărul sînt mai mari decit obiec- 
tele din primul plan (mărul din planul doi este 
dublu faţă de merele din primul plan). S-ar 
putea observa aceeaşi construcție perspectivă, im- 
plicînd fringerea si refracția razei vizuale si figu- 
ratia volumetrică în' raport invers cu profunzi- 
mea, in Natura statică cu cană de gresie din 
colecţia W.. A. Clark, New York (У. 622), în 
Natura statică cu. vasul îmbrăcat în. pai, Luvru 
(У. 594), în Natura: statică cu vasul de măsline 
din colecţia Pellerin (V. 357)... 

Bizareria іп: alegerea perspectivelor generează 
o coastructie a spaţiului” absolut arbitrară, а cărei 
stabilitate se: menţine cu mare. dificultate, doar 
printr-o delicată рипеге la рипсі а juxtapunerilor 
volumetrice, Întreaga compoziţie” “sé comportă 
aidoma: unei. cutii. deaer,..creată “prin. coexisventa 
unui: mare număr :de volume, solide. și: atmosferice, 
тоате: diferite ca importanța și densitate; 51 al 
căror. echilibru de ansamblu n-ar fi asigurat decît 
grație unei, judicioase. compensaţii а dezechilibru- 
rilor de detaliu. E “curios ca, de cele mai multe 
ori, acest echilibru este realizat cu preţul negli- 
Jării . complete -a “legilor. staticii. Mese şi ‘scaune 
se apleacă înainte са şi cind ar sta. pe picioare 
de înălțime. inegală: Natura statică cw oală cu 
muscate, colecţia A. Lewisohn, New York, (V. 
599), Natura statică си vasul îmbrăcat im pai, 
Luvru (V. 594). Fete de masá si perdele se fring 
în nenumărate cute.a căror greutate ar trebui să 
le provoace căderea: Natură statică cu vas im- 
brécat în pai (colecţia Joseph Stransky, New 
York, V. 733), Natură statică de la Muzeul de 
Arta Moderna, New York (V. 738). Cani şi com- 
potere sint prezentate piezis, pe’ suporturi in 
pantă (Natură statică cu farfurie albă, Galeria 
Harriman, „New York "V. 735), Natură statică 
din Fundaţia Barnes Merion, (V. 746). Se intim- 
pla chiar ca forma vaselor, marginea farfuriilor 
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54 se deformeze fntr-atit încît o parte să pară 
întinsă sau, dimpotrivă, strânsă în raport cu 
cealaltă (farfutioara din Natura statică cu mere 
mari, vechea colecţie Jakob Goldschmidt, V. 621), 
Carafa din Natura statică zisă sticla Peppermint, 
colecţia Chester Dale, Galeria Naţională de artă, 
Washington (V. 625). 1n Natura statică de la 
Muzeul Pușkin, Moscova (V. 619) dreptele, care 
constituie marginea. mesei, se fring în unele punc- 
te, la capetele oalei cu lapte, sub ștergar, fragmen- 
tindu-se astfel în segmente care nu se racordează, 
O construcție spaţială obținută cu prețul unei 
asemenea uitari a` exigențelor realului nu poate 
fi decît incertă. Arbitrarul creatorului nu este 
întovdeauna suficient pentru a menţine echilibrul 
combinațiilor. reprezentare si adeseori se întîmplă 
ca, in ciuda “tuturor artificiilor la care el face 
apel, stabilitaséa spaţială si fie compromisa. 
Atunci planurile se’ clatină și volumele. sint pro- 
lectate în dezordine. unele “peste alele, natura 
statică se: prăbușește са un castel-de cărți de joc 
(Natură statică cu: perna galbenă, Luvru (V. 732) 
aşa cun se prăbușea, din același motiv, Casa fisu- 
rată:din colecția Haupt. созо : 


Căutarea unei stabilititi, atît de dificil de rea- 
lizat în peisaj si în natura statică, se complică în 
portret din cauză cà gestul ființei vii își comandă 

echilibrul si că trebuie tinut cont de sugestiile sale 

pentru a evita pericolul unor fantome, sau al unor 

státui de lemn. Unificarea compoziţiei spatiale nu 

poate fi obţinută numai prin sinteza acordurilor 

| cromatice și a combinațiilor de volme. Diferitele 

| posibilităţi de mișcare. ale personajului trebuiesc 

intuite și exprimate printr-o singură sugestie. Legi- 

| lor care regizează, construcţia volumetrică а cor- 

| purilor trebuie, deci, să li se adauge, la transpu- 

| nerea în domeniul abstract, cele ale coresponden- 
| telor secrete, care le favorizează mobilitatea. 

Problemă delicată care, pentru Început, nu se 

| pune în toată complexitatea sa. În concluzie, 

| 127 atunci cînd spaţiul în care se mișcă personajul 
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este îndeaproape limitat, posibilităţile gesturilor 
se restring. În mod foarte normal personajul este 
imobilizat. Astfel, există „portrete corespun- 
zăvoare agà-numitel „concepţii romanice“ а ѕра- 
tiului, adică momentului cînd unificarea solidului 
şi a non-solidului se face într-un spaţiu redus 
la plan sau, cel puţin, îndeaproape limitat; Vede- 
rea lui Saint-Henri din colecţia Carroll 5. Tyson, 
Stinci la Estaque de la Muzeul. din Sao Paulo, 
în peisaj; Natură statică си oglindă din colecţia 
Paul Rosenberg, Perele mari din colecţia Nathan 
Miller — pentru natura statică, răspund unei 
asemenea. concepţii, care isi găsește. echivalența în 
Portretul lui Chocquet, Muzeul din Columbus (V. 
373),..în Portretul. lui Louis Guillaume, colecţia 
Chester Dale, Galeria. Naționala- din. Washington. 

În astfel de- portrete, personajul: e lipsit de 
peretele pe care se profileaza- sau, dacă s-ar degaja 
î tretul ‘lui: Chocquet; peretele tot 
i apropiată; reducind...spatiul 
е Intele; 


-ar constitu 
la însăși: 
ușurință | ] 
fiinţa nü putea: migca în toata li А 
Întregul :său corp аг rămîne suspendat -într-o 
impasibilă - aşteptare si, cum o . asemenea imobi- 
litate ar- fi ṣi- mai bătătoare la ochi, și mai uimi- 
toare, la portretele în- picioare, pictorul: se уа 
mulţumi, de cele mai multe ori în: acea epocă, să 
reprezinte figuri. Sinteza: expresivă. а fizionomiei, 
apoi transpunerea ei în domeniul abstract, se rea- 
lizeaza cu o, minima. dificultate cînd, pe de-o 
parte, această expresie nu este repercutată prin 
gest — tabloul oprindu-se la umeri — şi, pe 

de alta parte, se simplifică datorită prezenţei 
apasatoare a zidului, în loc să se nuanteze liber 
în spaţiul fără limite. 

„ Dificultăţile apar pe măsură ce' compoziţia; 
pînă atunci planimetricá, tinde să se desfășoare 
tridimensional. Cu creșterea volumului de aer 
sporesc de asemenea posibilităţile de mişcare ale 
personajului sau, ceea ce înseamnă acelaşi lucru; 
posibilităţile de expresie ale fizionomiei sale. Va 
trebui deci să analizăm toate nuanțele acestei 128 
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mobilități, pentru ca sinteza anterioară transpu- - 
пегі abstractive să nu fie o simplificare prea 
sumară ci, din contra, o impresie a realului în 
toată, diversitatea sa, aga cum esența unui parfum 
evocă amintirea. tuturor florilor, care intră în 
compoziţia sa. 

Cu cit această sinteză va tine cont de infini- 
tele sugestii ale lumii concrete, cu atit mai mult 
traducerea figurativă va fi într-adevăr „acea ar- 
monie paralelă cu natura“, de care vorbea Cé- 
zanne. Dar acest echilibru perfect, între amintirile 
"calului și solicitările purei: creaţii intelectuale, 
este și mai greu de menţinut într-un portret decit 
intr-un peisaj. sau o natură statică, deoarece, la 
transpunerea acordurilor cromatice: și a combi- 
nàpilor. volumetrice, se “adaugă acele legi secrete 
Caré.sesizeazá expresia gi gestul. Imaginea nu este 
doar. rapelul unui acord static, ea devine o noui 
armonie - dotată cu mobilitate. Nu. o transcriere 
literară a ritmurilor naturale, ci echivalenta co- 
mandată de corespondentele lumii abstracte. 

„ Portretul lui Cézanne pe fond. albastru din 
colecţia Pellerin (V. 578); cel al Femeii cu băsmă- 
lugà?5 (colecţia Pellerin, V. 376), al. D-nei Cézanne 
cu párul despletit (colecția Н. Р. Mac Ilhenny,. 
Philadelphia, V. 527), al lui Paul Cézanne-fiul 
(colecția “Chester Dale din Galeria - Naţională, 
Washington, У. 519) sînt, printre multe altele, 
minunate exemple ale unei asemenea reuşite (la 
fel de perfecte cum erau, in. genul lor, Vederea 
Estaque-ului, de la Muzeul Metropolitan din New 
York, și Natura statică din Galeria Naţională, 
Berlin). În faţa acestor admirabile portrete nu 
putem să nu evocăm cele mai frumoase figuri 
ale lui Piero della Francesca. Si, într-adevăr, 
dificultăţile pe care le învinge Cézanne sint de 
același ordin cu cele depășite de Piero. n 
najele se mișcă, într-un spaţiu a abr дЫ 
intelectuală, căruia îi aparţin fara a le De 
despărți de el, deoarece sînt tot creaţii ale 

РАН i ste miracolul, ele și-au 
abstracţiunii. Dar, $i aici este fie opus 
păstrat ritmurile vieții, căci abmostera 
129 evoluează este mobilă, respirabilă. 
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Spaţiul imaginar și solidele pe care le con- 
fine, au împrumutat de la construcţiile naturale 
supletea si mobilitatea. lor. Gestul recreat in іта- 
ginea fiului lui Cezanne a păstrat întreaga com- 
plexitate a corpului viu. Figura D-nei. Cézanne 
exprimă inca, in transcrierea sa, delicatele: fra- 
mintari ale emoţiilor. umane: toate experienţele 
anterioare, toate durerile posibile sint sintetizate 
în această reconstrucţie intelectuală, care n-a pier- 
dut nimic din farmecul incertitudinilor vieţii. 
Aerul care limitează corpurile nu are acea duri- 
tate care îngheaţă expresa, „oprește , gestul, imobi- 
lizează combinaţiile volumetrice, răpindu-le orice 
posibilitate de joc: senzaţie dezagreabilă pe care 
o avem în fata: portretelor. de mai tîrziu, ca de 
exemplu cel al D-mei Cezanne în fotoliul galben. 
În Portretul D-nei Cézanne „cu părul despletit 
straturile. de aer. și-au - păstrat: elasticitatea, per- 
mitind. corpului să se miște, figurii. să. se exprime. 
Fără. îndoială. spaţiul rămâne suficient de dens 
pentru a.nu. da volumelor. libertatea să se. deza- 
grege, asa cum se întîmpla în ultimele tablouri- 
din: epoca de la Auvers. Atinci, lumina- ега miş- 
cătoare; punctînd. cu, umbre masele. plastice, еа 
le fărîmița și le făcea să se clatine. - 

Pericolul unei luminări mobile consta in aceea 
că provoacă umbre oblice care ameninţă stabili- 
tatea corpurilor dacă, ele însele, nu participă la 
ordonarea unui. ritm. Aici lumina. este imobilă, 
solidele nu proiectează umbră. Reugitá admira- 
bilă; fondul care scaldă în lumină figura D-nei 
Cezanne, ca la Regina din Saba a lui Pierro della 
Francesca, în loc să dea impresia: unei: luminări 
abstracte, evocă ага soarelui 1а zenit?*. Recon- 
strucyia speculativă, luindu-si un punct de sprijin 
în real, pe care-l păstrează cu grijă, transpu- 
nindu-l, ordinea combinațiilor îşi păstrează astfel 
suplegea și căldura vieţii. 

Acest paralelism armonios va fi in. curind 
rupt, fie că rapelurile lumii concrete se impun 
într-o manieră prea insistenti, fie, dimpotrivă, 
că datele naturii au fost prea repede. uitate per- 
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deplină libertate. Uneori pictorul, pu la 
extrem amintirile realului, nu retine decît carac- 
terele esenţiale: acestea sint atunci afirmate cu o 
mai mare insistență. Portretul ajunge aproape la 
caricatură, sau cel putin la o transcriere prea in- 
fluengatá de concret, Asa. se întîmplă în Portret 
de fetiță, colecția Paul Rosenberg (V. 676), sau 
în diversele studii care au servit pentru compozi- 
tile Jucătorii de cărți, ca de exemplu Omul cu 
pipa, din Institutul Courtauld (V. 564), Portretul 
lui mos Alexandre, din colecția Harriman (V. 
566), Țăranii, din colecţia Н. К. Hahnlosser- 
Berna (V. 567) si din Muzeul Puşkin de Ја 
Moscova (V. 688). Trebuie notat că -aici nu este 
-vorba nicidecum. de ceea ce ат putea. numi »por- 
trete realiste". Лоте Halba егете a lui Manet 
şi Omul си pipa- de. Cézanne, nu se poate face 
о-сотрагафе- căci. ambele portrete aparţin unor 
universuri: diferite. Cel. al lui Manet. esté o copie 
as realului, celal lui-Cézanne este o transpunere 
voità.. po : СЕ ЕСИР 


„Reconstrucția: figurativă apare -simplificată în 
raport си inifinitele modalități ale: concretului, 
La fel, în privința nuantelor "expresiei, ale gestu- 
lui și-a combinațiilor. de culori şi de volume, pic- 

torul a întărit inflexiunile naturale pentru a face 
mai firească reconstructia. lor abstracts. Nuantele 
se atenuează pina а fi aproape imperceptibile. 
Invers, caracteristicile. proeminente sint accen- 
tuate: astfel, umerii largi, braţele pline, gâtul gros 
$1 scurt, imobilitatea obtuza а Реге din colecţia 
Rosenberg. Toate aceste defecte sint fără îndoială 
ale modelului, dar Cézanne le-a accentuat în ima- 
gine, exagerindu-le: bustul se transformă într-o 
masă greoaie, modelată prin tuşe mari, figura se 
închide într-o expresie de indiferenţă, La fel 
țăranul, care a servit drept model în portretul 
din colecţia Hahnloser, devine, Însuşi simbolul 
ființei primitive gi mărginite: trăsăturile feţei sînt 
tratate prin tăieturi largi ca şi cum ar fi fost 
sculptate grosolan în lemn. Privirea, probabil 
131. puţin expresivă, a impietrit, goală și obtuza. Aici. 


(E: scanned with OKEN Scanner 


indiferența originală devine imobilitate de plumb, 
un refuz al mişcării. În altele, dimpotrivă, vio- 
lenta caracterului este “mărită prin brutalitatea 
unui singur gest fácut s-o exprime (Omul cu 
brațele încrucișate din Muzeul Salomon К. Gug- 
genheim, New York, V. 685; Omul. aşezat, de 
la Muzeul din Oslo, V: 697). Realul se defor- 
mează pentru a exprima mai bine caracteristicile 
sale. Dar amintindu-le cu prea multă insistenţă, 
el distruge totodată minunatul paralelism, atit de 
delicat de păstrat, între obiect şi imagine. 

Se întîmplă deasemenea și. invers, fiind un 
caz mult mai frecvent, ca: pictorul, antrenat de 
beţia purelor combinaţii speculative, -să neglijeze 
prea. deliberat apelurile: realului. Repertoriul for- 
mal al lumii concrete rămâne întotdeauna. la ori- 
ginea creaţiei imaginative, dar- el nu. mai consti- 
tuie.decit un stimul. Modelul: sugerează imaginea 
a cărei. elaborare. se va ‘continua în. sensul inci- 
tăţiei:.originare, dar va "merge. айт de "departe, 
încît datele naturale vor fi cu greu perceptibile, 
în: spatele ‘contribuţiilor speculative: Printr-o trà- 
satura de caracter, pictorul imagineaza.. întreaga 
personalitate a- creaturii sale. Adeseori. un puncti 
banal .de. plecare îi - este mai favorabil (căci îi 
permite “imaginaţiei sa se risipească: mai liber). 
Atunci.-el da naștere unor fimte moi, care vor 
trebui. să găsească; în ele însele, pentru :că -și-au 
depăşit cu. mult.originalele, armonia expresivă. şi 
echilibrul plastic. СИТА р 
; Ambele vor fi cu айт mai. dificil de atins cu 
cit personalitatea modelului а fost îmbogăţită 
prin aporturile inventive ale: creatorului, care au 
făcut-o mai complexă. Dacă pictorul, dornic să 
exprime această complexitate, ar rivni să sugereze 
frământările figurii în toate. nuanțele lor, mobili- 
tatea gestului în тоате inflexiunile sale, perso- 
najul său ne-ar apărea ca o fiinţă cu gesturi si 
mimică excesive: mișcarea ar putea să se diver- 
sifice și să se propage indefinit, dat fiind cá 
indicaţiile realului, demült depășite gi uitate, nu 
at mai exercita nici o frind asupra posibilităţilor 
eliberare ale creaţiei imaginative., Spaţiul, pertur- 
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bat Че indisciplina gestului, nu ar mai putea 
compensa, prin propriul său echilibru, agitatia 
excesivă a personajului și întreaga compoziţie 
şi-ar pierde stabilitatea, 

Trebuie deci, şi constatarea ar putea părea 
ciudată, ca gestul să fie cu atît mai reținut, 
emoția fizionomică cu atit mai putin exprimată 
cu cit fiinţa vie își datorează mai mult complexi- 
tatea imaginaţiei pictorului. Gestul, redus la esen- 
Wal devine fatal si necesar, Nu ne putem ima- 
gina cà Femeia cu cafetiera este capabilă să ridice 
un brat, ori să-și: miște bustul, nici că Ambroise 
Vollard?! ax. putea. să-şi „pună. amândouă. mîinile 
in alta. parte. decît pe genunchiul îndoit. Din 
contra, Flora lui Poussin-(Trium]ul.Florei, Muzeul 
din Dresda), ar putea foarte. bine să-și întindă 
brațele,- în loc “să le. tmpleteasca  in-.cununi 
deasupra capului, fara. га. modifica in vreun fel 
echilibrul. -spațial - al- compoziției. Când - evocăm 
portretul- tinerei Domnisoare Legrand де Renoir,- 
nune: amintim. imediat cà. are miinile încrucișate 
pe sort, deoarece. nu gestul: este singurul. lucru 
necesar structurii imaginii în timp ce el devine 
indispensabil în Portretul D-nei Cezanne: in foto- 
Ши] galben, pe care nu ne-o: putem-{nchipui într-o 
altă poziţie. Nici Poussin, пісі Renoir пи con- 
struiesc pe: personalitatea modelului lor; ei. retran- 
scriu cu posibilităţile -mişcărilor -lui naturale. Cé- 
zanne adaugă. intr-atit personajului încât îi Hmi- 
tează gi diversitatea . mișcărilor. Dar, „ре de-o 
parte, stabilitatea compoziţiei îi cere să reprime 
această mobilitate facilă, iar pe de alta, fiind o 
selecție din. multitudinea de posibilităţi, el denatu- 
rează, în acelaşi timp izolind-o, dirijind-o. Este 
deci forţat nu să aleagă, ci să simbolizeze expresia 
mobilă a fiinţei. Însă nu oricare gest caracteri- 
zează omul. О singură atitudine, prin exclude- 
rea celorlalte, ce scoate în evidenţă esența si 
complexitatea, aceasta este atitudinea care se 
impune în mod inevitabil personajului. Dar, Hind 
necesară, singura cu adevărat necesară, ea dis- 
truge cu necrufare toate posibilitățile de mişcare, 
133 Pictorul ajunge astfel la această ciudată conclu- 
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zie că prin imobilitate exprimă cel mai bine di- 
versitatea mișcărilor fiinţei create. 

Prin compensație, acestei stabilizări a figurii 
el va trebui să-i opună o mobilitate spaţială pen- 
tru ca Întreaga compoziţie să nu se cufunde într-o 
rigiditate mortuară. Pentru: personajul lui Cé- 
zanne se întâmplă exact contrariul. Faţă de perso- 
najul lui Giotto, cu care a fost comparat atit de 
des, personajul cézannian se comportă сот- 
plet diferit. Personajul lui Giotto se -mişcă 
într-un univers stabil, cel al lui Cézanne este 
imobil într-o lume în mişcare. La Giotto, gestul 

omului: creează spaţiul: conturul stâncilor, poziţia 
copacilor, siat concepute doar. pentru a pune în 
valoare acțiunea diamatică, pentru а-о acompa- 
nia şi a o amplifica în profunzimea naturii. Pei- 
sajul propagă rezonantele mişcării; . subliniindu-i 
semnificaţia. Dar, cu cit mobilitatea” personajelor 
este mai „diversă, cu айс decorul perspectivei- ce-i 
serveşte” герт punct -де sp va trebui; prin - 
contrast, :sa- devină - sinteti -amobil. Astfel; in 
resca reprezinta pe Sfintul- Francisc desco- 
perind: izvorul miraculos (bi perioara din - 


“(biserici 
Assisi), figurile din primul- plan alcătuiesc: trei 
grupuri cu atitudini; diferite, - deoarece. acțiunea 
următoare se: va orienta în direcţii: divergente. 
Grupului: static compus din doi călugări: imobili 
aşezaţi lingă „măgar, ti corespunde masa apăsă- 
toare si stabilă a stîncii masive din stînga. Gestul 
Sfintului Francisc care se roagă, îngenuncheat, 
îşi găseşte ecou în ascensiunea oblică: spre сег а 
acestei coline înalte și fragile ale cărei trepte, 
tăiate regulat în blocurile de piatră, se înalță ca 
o rugăciune. În sfârşit, țăranul care bea la izvor 
se întinde pe o lespede stincoasa a cărei orizon- 
talitate, comparată cu înălțarea colinei, pare mai 
aproape de pămînt, subliniind astfel materialita- 
tea gestului. Perspectiva psihologică, s-ar putea 
spune.7 Stâncile, copacii, îmbrăişează atitudinile 
si contururile formale ale personajelor vásfringin- 
du-le acţiunea. Ele devin gest la rîndul lor, gest 
cu atât mai evocator cu cît se eternizează în ima- 
nenja naturii, Stabilitatea decorului contribuie cu 134 
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semnificația sa la drama umana, subliniindu-i 
valoarea expresivă, 

Si la Altichiero spaţiul accentuează gestul per- 
sonajului, dar nu prin opoziţie, ca la Giotto, ci 
prin amplificare. Mobilitatea fiinţelor nu se afir- 
mă prin contrast cu stabilitatea fundalurilor, ci 
din cauză că această mobilitate sporește prin cea 
a peisajului. Stânca nu mai este umbra minerală 
a omului, ea devine reflexul migcátor al gestului 
său. Spaţiul se construiește în. jurul personajului, 
dînd deplina libertate mobilităţii expresiei. Miş- 
carea, în loc: să lovească decorul, care o respinge 
amplificat, se continua şi- se amplifică în el. Pei- 
sajul, la rîndul său, devine mișcare, Si aici rezidă 
dificultatea, căci: aceasta mişcare. trebuie să fie 
ritm ordonat si. nu instabilitate: dacă ea пи se 
dezvoltă . sincron: cu^ gestul inițial, саге i-a dat 
naştere, construcţia spaţială. va fi- incoerentă. 
"-Aluchiero rezolvă. problema punînd în cen- 
trul scenei protagonistul: principal a cărei atitudine 
drámaticá „va: fi -amplificătă, “in profunzimea mo- 
bilă “a peisajului, printr-un joc -de “oblice diver- 
gente ale unui focar. central. Aceste oblice se com- 
poită aidoma “spițelor -unei roti, atingind ре de-o 
parte ахи] central (in cazul de “față, personajul 
asupra căruia se concentrează” atenţia), iar Че alta 
parte fiind atrase, prin rotaţie, йе cercul exterior, 
constituit: de spaţiul. mobil. Așa: se întîmplă, de 
exemplu, în fresca Bătăliei din Capela San. Felice 
de la Padova: suveranul, îngenuncheat în centrul 
compoziţiei, îl invocă pe Sfîntul Iacob, care apare 
pe zidurile orașului, in fund, dar pe acelaşi ax 
median, Turnurile cetăţii, corturile taberei, lăn- 
cile soldaţilor, stindardele, trompetele sînt orien- 
tate astfel, încît. toare aceste linii oblice, radiind 
în jurul suveranului și al Sfîntului, construiesc o 
gigantică roată, care se invirteste. Acest spaţiu 
rotativ se mișcă deci conform unor legi fixe, care-i 
asigură echilibrul. Sistemul spaţial este mobil dar 
de o mobilitate ordonată, echivalentă cu. o nouă 
stabilita re,?6 t 

Acesta este principiul care guvernează com- 
135 poziţia cézannianà. Ca si Altichiero, cu саге ar 
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fi mai corect de comparat decât cu Giotto??, Cé- 
zanne îşi centrează compoziţia pe gestul persona- 
jului principal. Acest gest se repercuteazà prin 
volumele de aer mișcător, care-i difuzează rezo- 
nanfele. Dar, o combinaţie complicată gi savant 
calculată: de linii oblice, radiind din focarul de 
interes, construiește: spaţiul si, printr-un joc de 
dezechilibruri compensate, își asigură stabilitatea. 
Gestul apare deci ca. propulsor fix al unui vast 
sistem rotativ care, їп mobilitatea sa, ascultă de 
legi riguroase. Așa. se întîmplă în portretul lui 
Gustave Geffroy - (Colecţia Lecomte, У. 692). 
Tabloul este centrat pe míinile scriitorului de unde 
radiază, ca din axul unei roţi, nu chiar linii oblice 
simple ci.segmente frânte de “direcţie oblică, îm- 
partind. spațiul; în compartimente inegale. și toc- 
mai inegalitatea le рипе:: în: mişcare. În jurul 
acestor. тїшї imobile, cărţile, masa; fotoliul,- că- 
minul,- rafturile. bibliotecii par. că .se- mișcă încet, 
fără са. această. rotaţie. continuă să dea în vreun 
fel senzaţia.: de.:ameţi ncoerenţă... Lucrul 
se. explica. fires ec nstructia. volumetrică 
se sprijnà pe segmentele frinte, ce constituie -mu- - 
«chiile mesei, .cororul. cărților, márginea căminului 
şi colțul: său, ale căror convergente: şi divergențe, 
prevăzute în mod judicios, sînt articulate in asa 
Ғе] încît så formeze.o. armătură spaţială foarte 
suplă dar. și. foarte rigidă... Oblicitatea neregulată 
a segmentelor radiante creează: o succesiune de dez- 
axári care se sprijină. reciproc айт de bine, încît 
această goană instabilă ajunge în final la: un 
echilibru. І pees 

O analiza a Femeii cu cafetiera (Muzeul Luvru, 
V. 574) sau a Portretului lui Cézanne cu paleta 
(vechea colecţie Paul Cézanne fiul, V. 516) con- 
firmă această constatare, Ca în 'Portretul lui 
Geffroy inegalitatea volumelor de aer pune în 
mișcare sistemul spaţial, si. compensarea calculată 
a acestor volume asigură coerenţa lor construc- 
tiva. Nu are importanță dacă picioarele mesei nu 
sînt perpendiculare pe sol, nici simezele paralele 
cu parchetul, că ușile sint oblice; scaunele se cla- 136 
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P ortretul lui ‘Geffroy, V. 692, col. Lecomte. 


tina, cafetiera sta: strimb pe măsuţă, toate aceste 
dezechilibruri de detaliu. corijindu-se mutual, in 
tmp ce întreg spaţiul se mișcă într-o rotaţie con- 
stantă, creatoare, a unei noi stabilitari. 
Dimpotrivă, în cazul Portretului D-nei Cé- 
zanne în fotoliul galben (colecţia Pellerin, V..570) 
totul ‘este diferit. Aici „compartimentele de aer“, 
determinate de oblicele radiante, sint de aceeaşi 
valoare.. Forţa lor propulsoare. se. neutralizeaza 
prin "echivalență şi compoziţia rămîne statică. 
Sratică si nu stabilă — căci oblicele constituite 
de spatele fotoliului, de vatrai, de cămin, de 
fereastră, de simezà, de perdea, nu spa să regă- 
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dut. Ele rimfn așadar într-o dezaxare iremedia- 
bilă100, volumele se înghesuie, planurile se clatina, 
întreaga compoziţie se пагше, aja cum se пагше 
Casa fisuraté din colecția Haupt sau Natura sta- 
ticá си pernă galbenă de la Luvru. |, 
Oricit de paradoxal ar părea, imobilizarea 
spaţiului distruge imediat echilibrul asigurat de 
o mişcare ordonată. Constatare explicabilă dacă 
admitem că mobilitatea construcției figurative 
ascultă de o ordine autonomă dar din aceeaşi 
familie, cu cea care guverna elaborarea abstractă 
a imaginii. Creîndu-și legile propriei mișcări, ima- 
ginea dicta, în același timp, legile echilibrului său 
spaţial. Dimpotrivă, o operă ca Portretul Doamnei 
Cézanne în fotoliul galben, care se supune datelor 
formale ale concretului, dar саге nu respectă, legile 
staticii, nu poate pretinde să sugereze stabilitatea. 
Un asemenea tablou nu evocă ideea unei: lumi 
diferite de lumea concretă, o lume. care, tocmai 
pentru că el а pierdut contactul: cu еа, se con- 
struieste urmând combinații- spatiale dictate de ar- 
bitrariul | creatorului: fotoliul. care alunecă al 
ас Doamnei Cézanne, foarte asemănător cu. modelul 


"original; din punct de vedere formal pare pur și 
simplu. un fotoliu real, lipsit de echilibru. Daca 
lumea” abstractă nu acceptă legile ordonatoare ale 

i lumii concrete, care а sugerat-o, trebuie. totodată 
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să renunțe a mai fi transpunerea fidelă а sugestii- 
lor sale formale. . i 


Odata construit un spaţiu ideal, pictorul va 
trebui să-i imagineze și noile creaturi care-l vor 
popula. Acest univers abstract nu poate fi lăcașul 
celor vii. De aceea, decorul ideal din Lăsata secu- 
lui este populat de Arlechini-fantome. Învelişul 
aerian și conţinutul său aparţin unei lumi de vis. 
Regat al*himerelor unde fiinţele se mişcă dupa 
о logică secretă, care nu datorează nimic ordinii 
lumești. Transpunerea este totală. Arlechinii im- 
ponderabili abia atingînd pămîntul, nu contează 
dacă solul le fuge de sub picioare, dacă plinta 
scenei se clatind, în timp ce draperiile grele alu- 
necă în spatele lor, Lumea în care evoluează. per- 138 
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sonajele nu mai este guvernată de legile gravita- 
fiel sau, cel puţin, aceste legi sînt la fel de dife- 
rite de cele care ne prezidează universul ca si, în 
raport cu ritmul nostru de mişcare, logica secretă 
care ordonează universul peştilor. Personajele 
create de imaginaţia pictorului. își găsesc într-un 
spaţiu abstract locul ideal al evoluţiilor. si cadenza 
acestora se adaptează firesc exigenţelor unui uni- 
Vers autonom. ] 

De asemenea, impresia declanșată în fata unei 
opere ca Lăsata secului, din Muzeul de artă 
occidentală, Moscova (V. 552), ca şi în faţa Arle- 
chinilor, din colecţia Victor Rothschild, Londra 
(V. 553), colecţiile Pellerin. si Paul: Cassirer102 
(V. 555), care sînt. schiţele ei, este complet dife- 
rita de сеа impusă în: fața Portretului Doamnei 
Cézanne in: fotoliul galben. Acesta din urmă dădea 
senzația insuportabila de. ameteali și clătinare; 
căci împrumutul: де la: datele formale ale concre- 
tului: 'evoca şi: ordonânţa. statică a naturii. căreia 
pictorul: voise: să-i ` încalce legile. Comparate cu 
combinațiile: constructive : ale -. realului, ` cele „ale 
lumii abstracte “păreau, tn, mod: straniu, sărace.. În. 
Lasata: secului, sugestiile naturii au fost trănspuse 
atît de complet încît: pare: foarte natural ca-uni- 
versul: imaginii să. asculte de legi: ordonatoare dife- 
rite de cele. ale obiectului. Spaţiul: ideal, creat de 
pictor, preia + de, Ја .cel.de. vis imponderabilitatea, 
dar îi adoptă în egală „măsură și coerenţa. secretă. 
Construcţiile lui, oricît de himerice: ar. putea părea, 
nu sînt niciodată instabile, O logică neatinsă nici- 

„odată de incertitudinile realului, le asigură ima- 
nenfa. 

‘[ranspunerea: datelor concrete si re-crearea lor, 
într-o lume ideală, se face, ca să spunem asa, in 
mod cu totul natural, într-o operă ca Lăsata 
secului, deoarece personajul, prin faptul că este 
o mască, beneficiază deja de o primă transpunere, 
Ne imaginăm cu ușurință că un individ, care şi-a 
părăsit de bună voie aparenţa anonimă a uma- 
nului pentru a atinge о Тате „magică, аг putea 
pási cu o treaptă mai sus, în ireal, şi ajunge în 

139 locul misterios al visurilor, În această atmosferă 
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imponderabilă va putea să-și, regleze согеѕроп- 
dengele secrete ale ritmului mișcării, să-și. creeze 
propriul. echilibru spaţial. Nu mai poate fi vorba 
de o comparaţie între rînduiala acestui echilibru 
cu cea a legilor noastre statice, deoarece nu mai 
există nici o măsură comună între universul său 
şi al nostru. ! 

Desigur, pentru pictor, va fi mult mai greu 
să sugereze posibilitatea unei lumi stabile, dar 
autonome, care ascultă de o logică proprie, ple- 
cînd de la elemente împrumutate direct din real 
fără ca o transpunere prealabilă să-l fi eliberat 
deja de. contingentele concretului. Aceasta este 

roblema сате: se pune pentru motivul Bărbaţilor 

Р scăldat. -Cézanne surprinde. bărbatul їп însăşi 
esența. naturii sale: nuditatea. Nimic nu se inter- 
pune între corp: şi continátorul sáu spaţial, care 
ar “putea masca. sau, cel puţin, “atenua, rigoarea 
raporturilor ‘de mişcare. Cum -poţi:. atunci să-ți 
imaginezi са: fiinţele: reale ar putea: evolua armo- 
nios- într-un spatiu- care. este o construcţie ab- 
stracta?. Problema nu-și află soluţia decît: printr-un 
compromis: pictorul va: trebüi: sa transpună ў 
sugestiile formale ale corpului viu pentru ca acesta 
să se 'poată adapta universului ideal. Nudul- devine 
deci simbolul“umanului, el nu mai este doar reali- 
tate dezgolita. | zo КУ 

Omul nu-şi schimba specia, ca in Lăsata secu- 
lui, unde este fantom’. mişcătoare Într-un regat 
de vis, даг el trece din ordinul concretului fn cel 
alabstraétului- ОМ ; 

Dacá trecerea se face printr-o progresie imper- 
ceptibila, si în consecință aproape invizibilă, re- 
construcția figurativă păstrează armonia naturală 
a obiectului transpus. Aşa se petrece în Judecata 
lui Paris din colecţia Josse Bernheim, Paris 
(V. 537), în Bărbaţi la scăldat în aer liber din 
colecţia Dr. Krebs, Weimar-Holzdort (V. 582), 
în Femei la scăldat in fata cortului din vechea 
colecție W, Halvorsen, Oslo (azi colecţia Ragnar 
Moltzau) M 543). Opere minunate în care com- 
binaţiile abstracte evocă supletea mobilă a celor 
din lumea reală. Imaginea respectă datele esen- 
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Wale ale concretului, dar accidentalul se şterge 
pentru a lăsa simbolului forța de generalizare. 
Corpul uman idealizat devine nudul în sine. Băr- 
batul nu se mai deosebeşte de femeie — într-atit 
încît schițele nudurilor feminine au pütut servi 
compoziţiei Bărbaţi la scăldat în aer liber ŞI in- 
vers, soldati la scăldat au devenit modele pentru 
marea compoziţie Femei la scăldat. Corpul nu 
mai este decit pretext pentru ordonarea unei ar- 
monii, pentru căutarea unui acord ritmic între el 
ȘI spațiu. 

Dar uneori se întîmplă ca această armonie să 
nu роата fi atinsă decît cu prețul unei renuntari 
la sugestiile formale ale concretului. Imaginea nu 
se mulțumește а fi doar o simplă transpunere. în 
domeniul abstractului. а datelor obiectului; aceste 
“date. trebuiesc. încălcate, deformate chiar pentru 
a realiza o armonie superioară. Astfel, în cele trei 
mari compoziții cù Femei la scăldat si 63 din 
Muzeul de artă. din Philadelphia (V. 719), de la 
Galeria Naţională, Londra. (У..721) şi dela Fun- 
daţia Barnes, Merion (V. 720), nudul feminin în- 
ceteaza а mai fi о evocare. a. modelului original 
devenind element.al:decorului abstract. El nu mai 
poate fi conceput. decît са un. accesoriu. al acestui 
decor, la-fel.ca un arbore sau ca un: nor. 

- Dealtfel pictorul: fringe si transformă corpu- 
rile la:“fel''de -hotărir cum mută din loc crengile 
copacilor. sau delimitează ‘шп “plan al cerului. Nu 
mai are “în vedere: decît echilibrul constructiv al 
compoziţiei și sacrifică totul pentru el. Cutare 
femeie care sé’ scaldă nu are са (a doua din 
stinga in tabloul de la Philadelphia), cutare nu 
are picior (cea din centru, în pinza de la Galeria 
Naţională, Londra), o a treia pare cà are bustul 
scobit (prima din dreapta, Philadelphia). Corpu- 
rile se alungesc sau se micşorează după voia arbi- 
trara a creatorului; unele devin monstruoase din 
cauza deformării, Cel putin asa le judecăm dacă 
le considerăm drept evocările unei anumite reali- 
tati a căror imagine deformată sint. Dar ase- 
mănarea cu obiectul nu trebuie să fie criteriul 
141 nostru de judecată, Obiectul este punctul de ple- 
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care, orientarea combinațiilor speculative. Curînd, 
pictorul va depăşi datele originale pentru a le 
supune ordinii construcţiei abstracte. Și corpul 
uman i se va supune devenind гоа unui vast 
sistem spaţial, un clement, printre atitea altele, 
al acestui sistem, pe care va trebui să-l luăm în 
consideraţie. Atunci, deformările sale nu ne vor 
mai apărea şocante. Dacă, o femeie care se scaldă 
este alungită peste măsură în timp ce o alta este 
îngroșată anormal nu va mai fi pentru noi un 
subiect de uimire așa cum nu poate fi întinderea 
forţată a unei crengi de copac sau sfericitatea unui 
nor. Femeile la scăldat, ca şi copacii, ca şi norii, 
cu саге dealtfel ajung să se confunde — copacii 
devin crengi, corpurile devin trunchiuri de copac, 
pletele frunzig; — compun un admirabil edificiu 
spaţial, un fel de „catedrală de aer“, în care se 
unifică natura vie, vegetali si minerală. Această 
supremá contopire a elementelor creează stabili- 
tatea construcţiei, abstracte si îi asigură o ima- 
nenja, pe care i-ar invidia-o construcţiile naturale. 


Astfel, la sfîrşitul, acestei perioade numită 
constructivă, Cézanne igi atinge țelul urmărit in 
mod imperios timp de aproape 20 de ani de nepo- 
tolite căutări: crearea unui spaţiu unificat şi sta- 
bil Această unificare, spre care tindea inca din 
epoca de la Auvers, dar pe care n-a putut-o ob- 
ține atunci deoarece coexistența unui continator 
abstract și a unor elemente reale netranspuse con- 
stituia doar o soluţie-compromis, este realizată 
acum cu toată rigoarea, Pictorul reconstruieste 
printr-o sinteză îndrăzneață întreg spaţiul — in- 
veliș aerian și conţinut solid, Combinatiile lumii 
concrete sint transpuse in mod deliberat in dome- 
niul abstract si această transpunere totalà asigură 
unitatea armonioasă a creaţiei intelectuale. 

Atunci cînd construcțiile imaginii rămîn într-un 
paralelism direct cu cele ale obiectului, adică 
atunci cînd, pictorul, elaborind ordinea specula- 
{Шог sale, rămîne în contact cu misterioasele cores- 
pondenţe ale datelor naturale, structura sistemului 
abstract păstrează echilibrul, supletea, gratia, su- 
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gestiilor concrete, care i-au dat naştere. Astfel se 
întîmplă cu opere, în aparență foarte diferite, dar 
а căror identică frumusețe armonioasă provine 
din faptul că satisfac exigente de același ordin: 
Vedere de la Estaque, din Muzeul Metropolitan, 
New York, Natură statică, de la Galeria Naţională 
din Berlin, Portretul Doamnei Cezanne cu părul 
despletit, Judecata lui Paris din colecţia Јбѕѕе 
Bernheim. 

Admirabile reușite a căror precaritate le face 
şi mai preţioase. Căci, pictorul este pindit de două 
pericole: supunerea prea pasivă la incitaţiile rea- 
lului “şi. uitarea: acestui real. Dacă, în “analiza sa 
minuțioasă, a ordinii concrete, pictorul, la- gocul 
evidențelor. naturale, - rămîne айг de. impresionat 
încît: nu le poate depăşi; obsesia senzorială dău- 
neaza. libertăţii reconstrucției - abstracte. - Culorile 


‘se afirmă: anarhic, in loc’. 58: se topeascá într-un 
acord armonic, particularitatile formale se. accen- 

d А : Ога Cere 
.tueaza, ‘volumele, prea proeminente, se îngrămă- 


desc. Realul: se. deformează: “pentru a-și accentua 
mai bine: caracteristicile: Vedere. de: la: Estaque; 
din: Institutul: -de artă, Chicago, Natură statică, 


- din “vechea: colecție Loeser, Portret de fetiță, din 


colecţia: Rosenberg: Dar, uneori, deformarea nu se 
datorează :unei-afirmári:a. datelor reale ci uitării 
lor. Pictorul, în beţia posibilităților ‘sale construc- 
tive; nu-și mai impune menținerea paralelismului 
între - elaborárile- speculative: şi combinațiile con- 
cretului.. Pentru -a “asigura echilibrul unui sistem 
spaţial imaginar, el trebuie să creeze atunci și legile 
statice -ale acestui sistem. Legi arbitrare, саге nu 
iau aproape nimic din logica. ordinii. naturale. 
Casele: $1. dealurile, pentru a nu se prăvăli unele 
peste altele, au nevoie de un artificiu de echilibru 
care, printr-un јос de dezaxări compensate, le 
menţine în înclinarea lor nesigură (Satul Gardanne, 
Fundaţia Barnes, Merion). Ciudăţenia punctelor 
de perspectivă, disimulind incertitudinea construc- 
tivă a compoziţiei, încearcă să-i dea iluzia stabi- 
Шац într-o operă ca Natură statică cu ghips, de 


la Institutul Courtauld, Londra, Și dacă Femeia. 


143 си cafetiera nu se clatinà pe scaun — deşi acesta, 
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ca gi uşa şi masuta, nu este perpendicular pe „sol 
— se datorește faptului că o structură spaţială 
foarte complicată, într-o mișcare rotativa lentă, 
restabilește echilibrul ameninţat. 

in ciuda artificiului care veghează elaborarea 
lor, aceste construcţii rămîn fragile. Ajunge ca o 
rotifa a acestui mecanism, imaginar sa se deregleze 
uşor — ceea ce se explică cu atit mai bine cu 
cit combinaţiile abstracte, neputindu-se baza pe 
alcătuirea logică a concretului trebuie să-și creeze 
| propria organizare — pentru ca sistemul spaţial 
i să se naruie: casele se clatini ca după un cutre- 


i " 

| mur (Casa Maria. pe drumul Castelului Negru), 
| obiectele, antrenate de înclinarea ‘insolita a planu- 
i rilor,-se napustesc unele peste altele (Natură sta- 


| ticá:; cu pernă galbenă, Luvru), chiar şi fiinţele par 
i. luate de vírtejul incoerent. al unei lumi de catas- 
| trofá. (Portretul: Doamnei Cezanne іп fotoliul 
| galben). Тат dacă ele reușesc să-şi adapteze ritmul 
| mișcării. la legile arbitrare ce guvernează ordinea 
| lumii An: Care se mişcă, e. pentru cà. și-au părăsit 
natura primară, -imbracind aparenţa -unor crea- 
turi de vis, ca acel Pierrot și. acel Arlechin din 
Lásata 'secului сате; asemenea unor figurine evo- 
luând. între Чопа ape, alunecă fără a atinge pā- 
mintul, “într-un spaţiu imponderabil. Ba încă, si 
este “cazul marii. compoziții- Femei la scăldat, 
pentru a-se integra unei ordini constructive, corpul 
| uman trebuie să se conforineze voinței despotice 
| a creatorului. acestei ordini. Sub pensula picto- 
rului, el: se. deformează. cu ușurință cu care se 
mișcă creanga unui copac, se deplasează un nor 
sau se ascute.o stincá. Personajul nu mai impune 
| pictorului exigenţele datelor sale formale — pentru 
| a ţine cont de ele în elaborarea edificiului spatial 
| — ci creatorul acestui edificiu dictează legile la 
| care fiinţa va trebui să se supună deopotrivă cu 
| mineralul si vegetalul. Construcţia spaţiului este 

una gi. stabilă, on în măsura în care elementele 
| acestei construcții i-au fost sacrificate. 


| La capătul acestei lungi perioade, ca și după 
| şederea là Auvers, Cézanne se află în faţa unui 
| impas, Sau respectă datele realului, insuficient 1% 


C scanned with OKEN Scanner 


Noua Olympie. V. 106, col. Lecomte (0,56x0,55) 
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Negrul Scipion. V. 100. Muzeul din São Paulo. (1,07 0,83) 
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Lectură la Zola. V. 118, col. Pellerin (0,52 x0,56) 
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col. Chester Beatty (0,42x0,30) 
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Drum la Louveciennes. У. 153, col. Lecomte (0,73X0,92) 
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Casa doctorului Ga- 
chet la Auvers. V. 

144, col Ryerson, 

Chicago 

(0,54 0,73) 


Secevütorii, V. 249, vechea col, Bernheim de Villers (0,46x0,55) 


D ^ 7 
qup 7, 1 


Istoria Rachelei, a lui lacob si Laban. Mozaic din nava centrală 
de la Santa Maria Maggiore, Roma 
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Portretul lui Victor Chocquet. V. 283, col Lord Victor Roth- 
schild, Londra (0,465«0,36) 


> 


Portretul lui 
(0,51 х 0,61) 


Cézanne. 


V. 366, Musée des 


Beaux-Arts; 


Berna 
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Portretul lui Cézanne cu pete roz. V. 286, col. Lecomte 
(0,66 X 0,55) 
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Portretul lui Cézanne cu șapcă. V. 289, Muzeul Ermitaj, Lenin- 
grad (0,55 X0,38) 
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Natură statică cu. mere şi biscuiţi. V. 212, vechea col. Bernheim 
(0,38 X0,55) 


A 


Natură statică cu compotierá, V. 214, col. particulară, Lyon 
(0,46 0,55) 
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Portretul D-nei Cezanne cu rochie în dungi. V. 228, col. parti- 
culară, Paris (0,26X0,30) 
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Sind la Estaque. V. 404, Muzeul din Sao Paulo, (vechea col. 
Cassirer, Berlin) 
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Lorenzetti, Pe 
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Draque, Peisaj la Estaque, Musée National d'Art Moderne, 
Paris 


Vedere din Estaque, V, 429, Metropolitan Museum of Art, 
New York (0,73>< 1,00) 
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Picasso, Саза pe: 
colină, col. particu- 
lará, Paris 
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Casa Maria pe drumul Castelului negru, V. 761, col Pellerin 
(0,65 50,81) tages: Ye: ele n 


Braque, Natură statică cu vioară 


și paletă, Guggenheim Museum, 
New York 
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Amoragul de ghips, 
V. 706. Courtauld 
Institute, Londra 
(0,71 x 0,57) 
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staticá, Guggenheim Museum, New York e 


Picasso, Naturá 


Natura statică си ulcior, V, 509, col. Stephen Clark, New York 
(0,22 0,26) i 


СЕ Scanned with OKEN Scanner 


СЕ Scanned with OKEN Scanner 


зәииеәѕ NIYO чим peuuea»s D 


(18:0 coo) DIANT “ус "A Pd wi 
IDOPAUI SPA NI 1211015 BANIDN 


(06:0X 190) ®ло>ѕоуү 
*um$ng [пәп 
“619 "A 20015 VANWN 


Portretul lui Cézanne pe fond albastru, V. 578, col. Pellerin 
(0,55 x 0,46) 
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Portretul D-nei Cézanne cu părul despletit, V. 527, col. H. P. Mac 
Ilhenny, Philadelphia (0,62»€0,51) 
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Femeia cu cafetiera, V. 574, Luvru (1,30X0,96) 
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Bărbat şezind, V. 697, Galeria Naţională, Oslo (1,00х0,74) 
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V. 556, col. Pellerin (0, 


Jucătorii de cărți, 


‚97 x 1,30) 


Portretul lui Gustave Geffroy, V. 692. 
col. Lecomte (1,16X0,59) 


чу 


ps 


AA a c i ve эы, 


Giotto, Sfintul Francisc descoperind izvorul miraculos, biserica 
superioară din Assisi (frescă) i 
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Altichiero, Sfintul lacob apart 
luptei dintre arabi şi spanioli, 


nd în fata “regelui Ramiro in timpul 
Capella San Felice, Padova (frescă) 
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Portretul D-nei Cézanne în fotoliul galben, V. 570, col. Pellerin 
(1,163 0,89) 
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Lásata secului, 


SS 


V. 552, Muzeul Puşkin, Moscova 


(1,02% 0,81) 
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untele Sainte-Victoire văzut de pe drumul Tbolonet-ului, V. 663, 
Muzeul Puşkin, Moscova (0,80 < 1,00) 


Muntele Sainte-Victoire, V. 454, Courtauld Institute, Londra 
(0,67 x 0,92) = 
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Cheng-Meu, Peisaj de iarnă, (Kakemono, 
laviu pe mătase), British Museum, Londra 


In pădure, V. 675. Kunsthaus, Zürich (0,51ҳ0,61) 


Muntele Sainte-Victoire, V. 798. Museum of Art, Philadelphia 
(0,733«0,92) 


СЕ Scanned with OKEN Scanner 


Ыш M 


io 
A i 


Haina părăsită, V. 1125, col, W, Feilchenfeldt, Zürich (acuarelă) 
(vechea col. Chester Beatty, Londra) 


СЕ Scanned with OKEN Scanner 


зәииеәѕ NIYO чим peuuea»s D 


(060 X s9°0) 
POR MON Ary jo 
WNW осу "A ronis Bnw N 


oyo, “yaen euoisoSpuig *ruseqiusq 


(uayu “2ъйѕұс) ‘Joo 
102 '€09 "A ‘aupousou тнэ 21715 


тәҷоәл) 
элим 


C scanned with OKEN Scanner 


Muntele Sainte-Victoire, V. 1029, col particulară, Paris (acuarelă) 


Tinărul cu vestă roșie, V. 681, col. Bühzle, Zürich 
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Portretul [ui Vallier, V. 718, col. Leigh Block, Chicago (0,655«0,54) 
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totusi pentru a recrea misterioasele corelaţii: trans- 
punerea abstractă nu poate ajunge aşadar la rea- 
lizarea unei construcţii logice.a lumii decît în 
mod exceptional. Adeseori universul ideal, ima- 
ginat de pictor, nu îşi datorează stabilitatea ilu- 
zorie decît legilor arbitrare pe care creatorul le-a 
fíurit, pe măsura elaborării operei. Sau, dacă 
structura imaginii pare viabilă, edificiul spatial 
coerent, artistul a trebuit. să . încalce exigenţele 
realului, si frângă obiectul pentru a-l supune alcă- 
tuirii combinațiilor sale abstracte. O. asemenea 
neglijare a legilor naturale duce în mod necesar 
la încălcarea. acestor legi si, pe o pantă insensibilă, 
cea pe care a alunecat Eod la. distrugerea 
concretului. Senzualului Cézanne, „acestui îndră- 
gostit de lucruri, soluţia ; trebuie să-i fi parut 
odioasi. Dacă experiențele abstracte reușeau să-l 
- îndepărteze de real, nu mai dorea sá insiste, “ci 
să revină. de buna voie la uh studiu mai subtil 
gi mai profund al naturii, să se împărtășească mai 
intens cu ea pentru a se initia mai bine în cunoas- 
terea raporturilor sale. secrete si a coresponden- 
gelor sale intime. „Mă voi apropia de realitate. 
О. vreau întreagă. Altminteri, aş face, în felul 
meu, ceea ce reprosez Academiilor de Arte Fru- 
moase: aș avea in cap tipul meu preconceput gi 
аў calchia pe el adevărul. În timp ce eu vreau 
să mă calchiez pe e]!“104 Aceste căutări, orientate 
către o înţelegere mai intimă a legilor naturale ale 
lumii concrete, deschid o nouă perioadă în creaţia 
lui Cézanne gi vor marca, de asemenea, maxima 
înflorire a geniului său. 
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О sedere la Monet în toamna “anului 1894, o 
călătorie în Savoia, la lacul.de la Annecy (iulie 
1896), ar fi întrerupt — aja cum S-a pretins : 
şirul “căutărilor abstracte si. l-ar fi incitat ` pe - 
Cézanne sá.regáscasca prospetimiea poetică a unui : 
nou. impresionism?. Posibil, dar o asemenea pre“ 
supunere пи este necesară -$1 aceasta геіптоагсег 
la tehnica. anilor precedenţi. se explică perfect 
evoluţia, firească. a esteticii cózanniene.5. — ^. 
Sau, depărtindu-se de real, viziunea. pictorului ~ 
s-ar fi sclerozat, ar fi înţepenit prin dorința con- 
strucpiei abstracte din ce in ce mai riguroase, Sau,- 
$i. această. „Întoarcere“ pare aproape fatali, era 
necesar ca Cézanne sa revină. la studiul concre- 
tului, să se abandoneze, din nou, bucuriei senzaţiei 
pure. m | T uy 
Atunci. cînd vorbim, referindu-ne la ultima 
perioadă a producţiei sale, de „noul impresio- 
nism“, termenul ar putea crea dealtfel un echivoc. 
Căci, пісі în ultimii ani ai vieţii, cum nici în cei 
de la Auvers, estetica lui Cézanne nu se poate 
compara cu cea a lui Pissarro sau a lui Monet. 
Studiind operele din perioada 1872—1879, 
remarcăm ca, din această epocă, Cézanne a tins 
Spre o noua viziune sintetică a realului. El căuta 
deja „o constantă în diversitate. A crezut că o 
evoca prin crearea unui spațiu abstract, stabili- 
zator al elementelor concrete în mișcare. Astfel, 
„Jocurile incerte ale luminii trebuiau să-și găsească 146 
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o ordine şi un ritm gratie prezenţei unui conţinător 
aerian în mod ideal constant. Dar - coexistenţa 
acestui conţinător ireal si a unui conţinut luat 
direct din realitate, fără o transpunere prealabilă, 
dăuna omogenitatii construcţiei spatiale. Spaţiul 
abstract juca rolul unei plăci izolante care oprea 
propagarea. fluidelor luminoase, farimiyind com- 
poziția, împărțind-o in compartimente autonome, 
fara relaţii între. ele (Drum de ţară din colecţia 
Bernheim);.sau, dimpotrivă, acest spaţiu se irealiza 
intr-atit-Íncít prezenţa -sa nu mai era suficientă 
menţinerii“ coeziunii: elementelor concrete, ре care 
le invada atunci dezordinea. La freamătul anar- 
hic al petelor de culoare, la clipirea. neîncetată a 
luminii, forma ‘se: fărimița, se spulbera (Casa lui 
Mog Lacroix. la. Auvers: de Ла: Galeria: Naţională 
din. Washington). Oricum construcția spațială 
apărea. пеогвапіса: sau asemănătoare unui соп- 
glomerat de sisteme izolate, refuzind sà se inte- 
greze unei:combinagi- unice, sau^gováielnicá si 
instabilă; : side 

“Viziunea pictorului, care încerca să fie sinte- 
ticá, nu ёга aga decit pentru o frinturà de spaţiu. 
Singurele lucruri се apăreau într-un peisaj sau 
într-un portret cà o constantă, adică masele colo- 
ristice (case, dealuri, drumuri зап valori volu- 
metrice: ale personajului) — erau obiectul unei 
reconstriicții abstracte. Dar elementele mobile care 
'dădeau viaţă acestei stabilitayi, precum adierile 
ușoare, ce fac să freamăte crengile şi să alunece 
norii, palpitaţiile, luminoase care străbat frunzigul 
sau punctează epiderma umană, petele de culoare 
care vibrează pe. față, toată această diversitate 
naturală este transcrisá aievea tn: opera de artă, 
fără voință ordonatoare, in aparenta sa iraţiona- 
litate. De. asemenea peisajul sau portretul din 
epoca de la Auvers apare ca o construcţie spa- 
tiala inca nesatisfăcătoare deoarece ea nu este 
complet sintetica, Dacă masele plastice sint tra- 
tate ca o constantă stabilizatoare implicind un 
ascetism voit in elaborarea figurativă, detaliile 
147 animatoare, diverse si mobile, sint percepute de un 
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ochi încă prizonier al farmecelor. multiforme ale 
aparentei. Mins 5.5 i 
Nu ar trebui să; reproşăm viziunii pictorului 
cà este prea analitică. Poate dimpotrivă, că nu 
era îndeajuns, căci sinteza artistică implică intot- 
deauna о · cunoaștere mai intimă a secretelor na- 
turii. Acest, lucru Cézanne l-a înţeles foarte bine 
şi de aceea, în ultimii ani'ai vieţii, s-ă reîntors 
cu. umilință la un. studiu: mai intens şi mai, subtil 
al: ordinii. misterioase. a; lucrurilor:. „Da, multá 
ştiinţă: te aduce: inapoi la natură“. îi spune: lui 
Gasquet! 6. iar. lui. Emile Вегпага: Nu. ești: nici 
prea. scrupulos, nici ;prea sincer, nici. prea supus 
fayasde. natură; 5107; a nu e os 
Ultimele -opere ale lui; Cézanne; a căror teh- 
nica. este: în aparență foarte. apropiată de impre- 
sionism, sînt cele. care; din punct de vedere: este- 
tic; se: distanțează -cel mai. mult.: Niciodată: tuşa 
nu а fost.mai.ugoará, mai senzuală, mai promptă, 
ascultind: de senzagia pură și, în acelaşi timp, nici- 
odată viziunea n-a reușit sa fie tntr-atit ide: sin- 
etică. Ea este cu atit mai sintetică cu cit pictorul 
а notat cu-mai multă, scrupulozitate cele. mai mici 
indicaţii naturale; aceasta „pentru că е] nu.a ne- 
glijat nimic din sugestiile. realului, cà s-a. iniţiat 
în secretele. sale. Nenumaratele. detalii “ale - con- 
cretului nu-i mai apáreau atunci ca o multiplici- 
tate iraţională, ci ca reflex al unei ordini. ascunse 
сагеја i-a pătruns: masterul. Pentru cá a iubit lu- 
crurile, pentru: să s-a împărtăşit cu ele, lumea 
' concretă i-a devenit o cheie care i-a deschis per- 
spective infinite, de ordin mistic. Sistemele natu- 
rale пи se impun atunci ca niște combinaţii vala- 
bile prin ‘ele’ însele gi a căror imperfecţiuni rămîn 
inexplicabile. Ele nu sînt decît evocări, prefigu- 
rayi, ale unui sistem secret, penetrabil doar pentru 
iniţiaţi. Opera de artă, prin reconstrucția sa, trans- 
cede deci armoniile naturii: ea le re-creeazx, dar, 
evocîndu-le, ea sugerează! în același timp existenţa 
unei ordini secrete căreia cea a lumii concrete 
nu-i era. decît cifrul, 103 


C Peace 
Ў »Perioada sintetista® — o numeşte foarte exact 
enturi pe cea care se întinde de la 1895109 pina 148 
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Mn jurul morţii lui Cézanne (1906). Am putea-o 
humi de asemenea „perioadă simbolică“, aceasta 
definiţie completind-o pe prima. Nu pentru că 
аг trebui să-i dám cuvîntului „simbolism“ sensul 
literar care i se conferă în mod curent. Acest sim- 
bolism aluziv se exprima mai degrabă în. primele 
pînze ale lui Cézanne, în сеје din perioada 
sumbră. Operele din. epoca amintită sînt „subiecte“, 
teme. a căror, semnificaţie nu are, dealtfel,- nimic 
de ascuns. Nimic mai puţin misterios decit alu- 
ziile sugerate: de. O Olimpia modernă, | Eternul 
feminin. вам. Puncb-ul..cu тот;. Pastorala: дїп co- 
lecţia Pellerin (cea numita- în. general. Don Quijote 
pe țărmurile. Barbariei) este: deja: о opera. mai 
secretă deoarece: пи evocă un act, о: transformare 
progresivă, їп care.-este. implicata: vreo- valoare 
etică, ci рит simplu o stare de;sensibilitate. Dar 
imaginea este. încă o. aluzie. exprimată. a. acestei 
stări; un simbol, în definitiv, foarte; grosolan, căci 
opera de „artă. pentru a supera cutare. sau. cutare 
semnificaţie. ascunsă se foloseşte. de. același limbaj, 
utilizează elemente de aceeași natura ca și. cele ре 
care. le pretinde subînelese: pentru .a simboliza 
o.euforie: pe tirmuri de vis, Cezanne culcă tru- 
puri.goale de.femeie pe malurile unui peisaj de 
fantezie. Pictorul. chinez vrind så exprime întreaga 
bucurie. а: innoirii,. desenează „doar. o; floare de 
cireş. O. simplă tija de. bambus:ne spune mai mult 
despre. înțelepciunea: ascunsă. a. lumii. decît alego- 
riile - literare. cele. mai. Кае. Si, tot astfel, cînd 
Cézanne,, la sfîrșitul vieţii sale, evocă. prin cîteva: 
tuse. de. acuarelă silueta . muntelui ` Sainte-Victoire 
(acuarelă, У. 1029, colecția Bokanowsky, Paris) 
sau, Pinii' din pădurea Castelului. negru (acuarelă 
V..1038, colecția. E.. М. Remarque, Ascona), aceste 
crochiuri fragile. merg mai departe în înţelegerea 
ordinii secrete a lucrurilor, decît pinze mult mai 
ambitioase din anii tinereţii, д, | 
Poate sint chiar cu atît mai expresive cu clt 
nu sînt făcute în mod intenționat. Într-o operă. 
E са O Olympia modernă, ‘Cézanne; în. mod: con- 
stient, a încercat să semnifice un simbol ascuns. 
149 Pictorul chinez, chiar atunci- cînd reprezintă o: 
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zorea sau un con de pin, stie că sugerează preca-/ 
ritatea уїерї!Їб sau longevitatea ei. Pentru el; un 
munte ivit din ceaţă nu este doar un fenomen nal 
tural, a cărui frumuseţe este valabilă prin ea 
însăşi, ci și o evocare a opoziţiei principiilor care 
alcătuiesc lumea: pămîntul si apa, yin şi yang." 
Desigur desenind creasta muntelui Sainte-Victoire, 
picind un măr într-o compotiera, Cézanne nu 
a încercat să exprime un mister cosmic sau o 
alegorie morală. Dar, fără să-și dea seama, opera 
sa devine o oglindă а lumii “ascunse. Patrunzind 
în profunzime secretul lucrurilor, îi ajunge să re- 
prezinte un detaliu al universului: concret pentru 
| a evoca imediat. toate corespondentele de - ordin 
poetic. Acuarela în aparență cea mai spontană 
— şi acest lucru se datorează tehnicii «sale — 
este in realitate o opera de sinteză, 112 : 
Mai exact, nu există доша operaţii succesive: 
` Viziune analitică şi apoi reconstrucție sintetică. 
Impresia senzorialà este ea însăşi o sinteză vi- 
zuală. Astfel încît această căutare a unui echili- 
bru spatial, a unei constante stabile; către, care 
tindea Cézanne încă -din perioada de la Auvers 


v mod : firesc in ultimele sale opere. Fără efort, 
e - E SNR ; 

T ar părea; dar această гага stare de gratie este 

; fructul copt de-a lungul unei vieți de muncă ne- 

| intrerupta. О analiză perseverentă а realului, o 

devotatá frecventare a naturii l-au inițiat în se- 

cretul lucrurilor, așa: cum impresia cea mai fugi- 

evocatoarea stabilității unei ordini ascunse. Este 

" Jae i a S 

momentul cind tebnica sa; devenind mai spontană, 

reflex a] senzatiei pure, exprimă în realitate co- 

ascunse, 
Dacă am compara ultimele opere ale lui.Cé- 
zanne cu cele ale pictorilor chinezi, din punct de 


fără a reuși întotdeauna, isi găsește împlinirea în 
Ede 2. 338, 5 DX : 
пуй, va fi, ea singură, la sfîrşitul vieţii pictorului, 
respondengele cele mai misterioase și cele mai 
vedere estetic, ar trebui de asemenea s-o facem 


— în mod destul de ciudat, pentru că Cézanne 
nu cunoștea pictura chineză!i şi din punct de 
vedere al concepției spaţiale. Să deschidem Tra- 
tatul despre peisaj în care Kuo-Hsi1!4 emite prin- 150 
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cipiul „Metodei celor trei depărtări“, atit de im- 
portant pentru înțelegerea. viziunii de perspectivá 
extrem-orientale: „Munţii au trei distanțe. Dacă 
privim de la poale spre vârf, este ceea ce numim 
distanța de înălțime. Dacă privim de la munţii 
cei mai apropiaţi la cei mai depártati, este dis- 
tanta de nivel Dacă privim drept în fara, şi 
printre lucruri, este distanța de profunzime“.115 
Depărtarea, în ‘profunzime fiind deci într-un 
fel intermediară între celelalte două. Nu e nici 
un plan orizontal unic, larg deschis, са depărta- 
rea .pe o suprafaţă plană, nici о pantă abruptă, 
ca depărtarea în înălțime. Este. vorba de planuri 
succesive: muntele. se. înalță indepartindu-se. 
n Această. concepție. spaţială .a - picturii extrem- 
orientale nu parë- a fi identică cu ‘сеа din anu- 
mite... peisaje ‘cézanniene, precum Muntele Sainte- 
Victoire. văzut : dinspre: Cariera ` Bibémus din co- 
lecţia Еа. Cone, Muzeul. Че artă; Baltimore 
(V...766) „sau. Fundul .ripei. din colecţia Joseph 
W Mueller de Ја, Șoleure? «(V...400). La Cezanne ca 
„N sila, chinezi, muntele пи constituie o piedica pen- 
|tru privirea spectatorului, el. este chemarea de a 
/ pătrunde. în. însăşi: inima naturii. Penetrare саге 
dealtfel nu - este. imediata ci ве realizează in timp. 
Privitorul :nu- este imobil, el-nu- îmbrăţişează în- 
tregul, peisaj de la: prima vedere; el va parcurge 
treptat. diferitele elemente, la fel de lent şi de 
succesiv, .ca. şi spectatorul chinez. care, pentru a 
urmări. meandrele. unui fluviu sau pentru a esca- 
lada pisc după pisc munţii în ascensiunea lor că- 
tre cer, trebuie să-şi deruleze makimono-ul sau 
kakemono-ul. Privirea nu se opreşte la primul 
contrafort muntos care, în realitate, ar fi limita 
^ Te E М Yu 
cimpului. vizual.116 Ea îl depăşeşte, coboară in 
ripa се o separa de al doilea lant, o depăşeşte 
la rîndul ei si aga mai departe, pina la extremi- 
tatea orizontului unde . elementele se confundă, 
Raza vizuală nu se propagă deci în linie dreaptă 
ca în perspectiva clasică, ci prin ricoşeuri succe- 
sive, Chinezii, pentru a caracteriza aceasta viziu- 
ne sinuoasa, spun că se aseamănă cu „şerpuirile 
151 cozii dragonului“, expresie ce ar conveni la fel 
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de bine perspectivei din ultimele peisaje. cézan- 
niene; deci cîmpul de vedere, nelimitat, are drept 
margini doar pe cele ale vizibilităţii. . 

: Această imensitate a cimpului vizual se ex- 
plică prin poziţia ' spectatorului care, la Cézanne 
ca şi la maeștrii epocii Song este supratnalyata 
ca şi cînd ar privi din vîrful unui turn.17 Linia 
orizontului plasată deci foarte sus implică o ega- 
lonare a -planurilor pe verticală. În pictura chi- 
neză о asemenea perspectivă! nu “este surprinza- 
toare, căci decurge în mod firesc din cea a baso- 
reliefului. unde. suprapunerea. registrelor exprimă 
diferenţierea planurilor. iati ni s 

"Perspectiva chineză: s-a constituit mult înain- 
tea : perspectivei europene, Într-o -perioada cînd 
expresia spaţială era influențată de tehnica pie- 
trei. Basorelieful chinezesc; “ca si cel egiptean ‘sat 
asirian116, ‘necesita un efort “їе abstractizare ‘din 
partea spectatorului, din'“cauză. că ‘el nu cunoaşte 
decit: perspectiva paralelă ‘ипе planurile se adau- 
ga unele altora în. loc să descreascá în profun- 
zimę. În “pictura chineză” planurile’ nu “se supra: 
pun într-un paralelism exact ca in’ basorelief; ele 
descresc: prin егајате, dar ortogonalele în loc să 
conveargă către un punct de fugă ппс, așa cum 
se. întîmplă în perspectiva occidentală, merg în 
paralel cu: o linie de fugă. Ortogonalele neiutil- 
nindu-se, cîmpul: de. expresie picturală este nieli- 
mitat. Pictorul are deci posibilitatea sá reprezinte 
nu numai peisajul. văzut, dar şi pe cel imaginat. 
Muntele care-i stavileste’ privirea nu-i stivilegte 
gîndirea. El ştie că în “spatele acestui munte se 
află о prăpastie in’ care dormitează o pagodă, 
traversează apoi un rfu, pe un pod de: lemn; 
trezindu-se la piciorul: unei stinci pe care o esca- 
ladează la rîndul ei; în spatele stîncii tignegte o 
cascada саге îl conduce către о altă prăpastie. 
Nu vede nici prápastia, nici cascada, nici pagoda 
caci ele se află ascunse de primul munte, dar nu 
se mulțumește să reprezinte doar: ceea ce “percepe; 
ceea ce imaginează i se pare un subiect de stu- 
diu la fel de interesant, Artistul european tră- 
lejte cu ideea că arta este о imitație а naturii. 
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Artistul extrem-oriental crede că arta trebuie sa 
completeze natura; „Doar acela сате com leteaza 
cu spiritul ceea :ce este complet, vede adevărata 
frumuseţe“. De aceea pictorul spune elevilor săi: 
»Studiagi vizibilul dar si invizibilul“. 

În concluzie, concepţia spaţială a pictorului 
chinez este o concepţie intelectualistă. 51 totuşi 
această concepţie intelectüalista -ajunge là o per- 
spectivă de sentiment. Constatare ce ar putea sa 
pară paradoxală. dar care se explică printr-un 
proces pur tehnic. Atunci cînd pictează un :реі- 
saj, artistul chinez. suprapune planurile imaginare 
peste planurile. vizibile: munji de vis se așază 
peste munţi. reali. Câmpul vizual nu se unifică, 
aga’: cum’ se. întâmplă: într-un tablou, european, 
prin  convergenţa liniilor de fuga: 'acestea, am 
spus-o. maiisus, rămîn, paralele: între: ele. .Paralelis- 
mu]. planurilor..atrage: după. sine paralelismul for- 
melor: care ar. deveni: teribil. de «monoton dacă 
pictorul nu ‘l-ar atenua;!?. Pentru: а:Ёасе mai fi- 
reasca:. etajarea ;succesivi a; planurilor.: imaginate 
si-élementele. lor- componente: mai verosimile pic- 
torul.:revine: treptat lavo- perspectiva- naturalista, 
reprezentind- planurile : de. vis: aidoma: celor reale. 
Si; pe;.de. altă parte; el. transforma peisajele uni- 
versului: concrer;: făcînidu-le asemănătoare . cu :cele 
din visuri, Astfel, ceea ce este;imaginat nu se 
mai deosebește de : ceea се este :регсерш, ` expre- 
sia spaţială „unificîndu-se într-o viziune sentimen- 


tala -şi .mistica.:.Sentimentala pentru că planurile . 


din. domeniul, imaginarului sînt tratate ca cele 
din „realitate, adică potrivit impresiei, cu totul 
subiective, pe; care о. Încearcă artistul; mistică; 
deoarece. lăcașurile pamintesti devin. imateriale 
confundindu-se cu cele dintr-un таге vis cos- 
mac. Jd : | S Nd 
„Aceste. cîteva observaţii asupra evoluţiei şi 
realizării perspectivei chineze. nu. sînt inutile. pen- 
tru ?ngelegerea curioasei concepții spatiale din ul- 
tirhele -peisaje cózanniene.. О pinza ca Muntele 
Sainte-Victoire, de la secţia de Artă modernă oc- 
cidentală .a - Muzeului Pușkin odin Moscova 
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й de apropiatá de acel peisaj chinezesc, de exemplu, 


în care două chipuri de înţelepţi se pierd la poa- 
lele unui munte, într-o prăpastie adîncă unde 
curge o cascadă. Si într-una și-n cealaltă specta- 
torul nu contemplă, peisajul de la nivelul pămîn- 
tului; el are impresia că este așezat pe o înălţime 
invizibilă, Astfel, privirea sa, în loc să atingă, ex- 
tremitatea câmpului , vizual in linie dreaptă ime- 
diată, se propagă ca o sinusoidă sau, pentru a 
repeta expresia chinezească, aidoma | ,serpuirilor 
cozil, dragonului* . S-ar putea spune cá este о 
perspectivă în mai mulţi timpi. Raza vizuală 
plonjeaza | spre pământ, urcă, spre prima stincá, 
coboară in direcția.» „prăpastiei | următoare, urcă 
din nou şi aga mai departe pina la limita extre- 
mă a vizibilității. - e 

-În realitate, privitorul. care s-ar așeza pe dru- 
mul “Tholonetului120, în locul în care: Cezanne 
şi-a imaginat spectatorul ideal, n-ar. vedea. peisa- 
jul așa cum este reprezentat în tabloul de la Mos- 
cova. Masele. de arbori din primul plan i-ar as- 
cunde prăpastia ‘саге е: cască după: cotitura dru- 
mulai, întinderea. cimpurilor, ce: se: desfășoară în- 
tre aceasta: prăpastie: şi poalele muntelui, i-ar pă- 
rea. mult mai mare. În fine, muntele Sainte-Vic- 
toire l-ar părea mult mai îndepărtat ‘si în conse- 
cinta mult mai jos. 

Léo Marschutz a publicat o fotografie facută 
din “acest punct, numit dealtfel „pinul lui Cé- 
zanne“, interesanta de comparat cu tabloul de la 
Moscova, de care: se deosebește foarte mult.'?! 
Este o. viziune banală a cotiturii unui drum, în- 
tr-un - peisaj, in care singurul accident este un 
munte de mică înălţime. Peisaj foarte departe de 
interpretarea dramatică și expresivă pe care i-a 
dat-o Cezanne. Pictorul n-a reprezentat deci 
exact ceea ce vedea ci ceea ce știa că este. Ca şi 
artistul chinez, care reprezintă pe sul deraliile 
unei văluiri imaginate, dar pe care n-o poate ve- 
dea fiind ascunsă de primul lanţ de munţi, Cé- 
zanne se complace să transcrie ре pînză acciden- 
tele unui plan secundar mascat, în realitate, de 
primul. Ca și pictorul chinez, el este obligat să 
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suprainalie muntele, pentru a domina puternic 
primele denivelări, care altfel. i-ar atenua ínalji- 
mea. 

O asemenea concepţie intelectualistă a spațiu- 
lui (pentru că pictorul figurează nu numai ceea 
ce vede ci şi ceea ce își imagineaza) devine o 
perspectiva de sentiment. Evoluţia “sentimentului 
spaţial se petrece în același sens si la Cézanne și 
la “artistul extrem-oriental, dar în timp ce la ul- 
timul ea cra comandată de о exigenya tehnică, 
-renuntarea la un paralelism. monoton-al planuri- 
lor, la Cézanne este dirijată de un proces psiho- 
logic. ‘Daca “Cézanne: picteazá un “munte Sainte- 
Victoire dramatic; diferit de muntele Sainte-Vic- 
toire real, aceasta se întîmplă mu pentru cà a 
pierdut din. vedere incitarea formală a obiectului 
concret ci; dimpotrivă, pentru că a fost atit de 
puternic impresionat încît nu-şi mai poate elibera 
viziunea de acest rapel subiectiv. Din același mo- 
tiv copiii nu deseneaza ceea се văd, ci ceea: ce 
au văzu, ceea ce ştiu cá există: nu pentru са 
s-ar indepártà de real în scopul creării unei con- 
striicții ре de-a întregul născocite de imaginaţia: 
lor ci, mai degrabă, pentru cà, într-o zi, au fost 
att de incintati de un: obiect “asemănător! celui 
pe care “vor.:săil înfăţişeze incit nu mai repre- 
zintă obiectu] din “faţa "ochilor, ci obiectul. de 
care îşi amintesc: şi Càre i-a impresionat. Aşadar 
nu trebuie să spunem /cà- desenul infantil implică 
o viziune intelectualista a universului ci; dimpo- 
triva, că el relevă o impresie prea; subiectivă. 

Aşa se întîmplă $i cu ‘Cézanne. Peisajul cé- 
zannian nu se îndepărtează de datele concreie de- 
cit pentru a răspunde peisajului interior al picto- 
rului, peisaj interior care, departe de a fi o con- 
structie abstractă, constituie un rapel sentimen- 
tal, De aceea Cézanne, ca topi copiii din regiu- 
nea Aix-ului, a rămas impresionat de muntele 
sacru Sainte-Victoire, de aceea, pe pinzele sale, 
el devine o apariţie fanvastica, cu o forţă de ne- 
uitat, Таг rapelul subiectiv devine mai convinga- 
тог decît viziunea reală, tabloul mai „adevărat“ 
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rabilà şosea de la Tholonet va pastra o amintire 
mult mai apropiată de peisajul cézannian decît 
de banala imagine fotografică; nu pentru că a 
putut vedea muntele Sainte- Victoire aşa cum l-a 
înfățișat Cézanne, deoarece, în realitate, е] are 
proporţiile medii indicate de fotografie, ci pen- 
tru că acest peisaj extraordinar, în care accentul 
este dat mai mult de mișcarea perpetuă a mase- 
lor de aer decît de valorile formale, nu-și poate 
găsi. echivalenţa sa dramatică decît într-o trans- 
punere unde amintirea, își adaugă. lirismul rigorii 
raţionale .a impresiei obiective. Dealtfel senti- 
mentul spaţiului. din. ultimele, peisaje cezanniene 
va_evolua „către. о concepţie. cu totul lirica. Li- 
ricà sau, ȘI mai exact, muzicală. Căci, mai mult 
decît accentuàrii: formale, pictorul se. va consacra 
de acum încolo evocării imponderabilului. dintr-un 
peisaj: imperceptibila vibratie atmosferica ce-l în- 
robeşte si îi conferă acel, cîntec. interior. О pînză 
precum Privelistea muntelui Sainte-Victoire de la 
Kunsthaus, Zürich (V. 801), sau сеа din. co- 
lecţia Etta Cone (V. 766), este doar un -freamat 
atmosferic, о boare. ușoară, ca; şi cum întregul 
peisaj s-ar, asemăna cu о singura: coarda vibrinda. 
Oscilatia elastică a straturilor de aer.creeazá acum 
acea iluzie. a profunzimii pe. care, Cézanne. s-a 
străduit s-o sugereze în tablourile din perioada 
sumbră, prin jocuri de ecrane, iar apoi, in ope- 
rele din epoca abstractă, printr- o alternanță or- 
ganizatà a maselor. 

Pentru а scoate in evidenti această evoluţie 
să  comparăm trei opere reprezentind muntele 
Sainte-Victoire, din diferite perioade ale vieţii lui 
Cezanne: tabloul din. Galeria de artă modernă, 
München, intitulat Ripa (V. 50) datat în jurul 
anului 1869, cel din Fundaţia Barnes, Merion 
(V. 457), care se situează pe la 1886 si în fine 
pinza din colecţia Robert H. Tannahill, Detroit 
(V. 764), cu 11 ani mai tirziu decít precedenta. 
Desi cele trei opere au fost executate din puncte 
cu totul diferite (Ripa e pictatà aproape de Jas 
de Bouffan, Muntele Sainte-Victoire, din Funda- 
ţia Barnes este luat de la Bellevue, cel din colec- 
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tia Tannahill de la barajul Zola) motivul este 
aproape același: un munte, în depărtare, ce do- 
mină o cîmpie destul de neclară, fără indicaţii 
ce ar putea servi drept repere în crearea iluziei 
celei de a treia dimensiuni. Profunzimea trebuie 
deci sugerată doar printr-o tehnică spaţială — 
atmosferică ar trebui s-o numim chiar — fiind- 
că nu există elemente de peisaj pentru a marca 
o descrestere geometrică. 

Dacă pictorul nu se străduie să frâneze luarea 
în posesie a spațiului de'către privirea spectato- 
rului, acesta va: atinge imediat extremitatea ori- 
zontului, nici-un detaliu 'semnificativ neoprindu-i 
atenţia, şi va încerca :0 :senzaţie de facilitate si de 
deceptie. El va îmbrăţișă întregul: peisaj dintr-o 
ochire, se; va-afla pe creștetul “muntelui Înainte 
de а avea. timp-'să întirzie “cu privirea” ре acci- 
dentele: pantelor. Artistul trebuie deci : sa- imagi- 
neze- un. giretlic. tehnic pentru :ca privirea sa fie 
excitatà.—. cum spune: André Lhote — de ,re- 
zistengele “succesive care, intirziindu-i. cercetarea 
spaţiului, îi procüra. o..plácere subrilă “.122 

În Ripa, acest giretlic- va‘ о alternanță de 
planuri clare gi întunecate: care, "agternindu-se 
unele peste altele,"scandeaza spaţiul; il decupeaza 
ca să spunem așa; obligind ochiul să parcurgă în 
mod lent diferenţierile.: Aceeași alternanță in pin- 
za din: Fundaţia Barnes, dar nu'de planuri ci de 
mase, Spaţiul nu: mai: este divizat de planuri, 
cà o scenă de teatru, de portanţi; aici ele se or- 
donează în volume plastice cu o „succesiune rit- 
mată savant. Cimpia nedeslugità, care separă spec- 
tatorul de munte, nu este mai monotonă decît 
era suprafața mării doarece, aidoma ei, este ani- 
mată de ondularea regulată a maselor mişcătoare. 
Deci privirea se trezește purtată pe nesimţite îna- 
inte si înapoi de fluxul regulat al volumelor de 
aer, volume care, oricît de imateriale ar fi, au 
totuși o greutate, Ele se rostogolesc prin peisaj 
ca niște mase solide. În Muntele Sainte-Victoire, 
din colecția Tannahill, tot vibraţiile atmosferice 
conferă peisajului mişcarea sa secretă si, în conse- 
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mobile în profunzime, Dar nu mai sint vibraţiile 
maselor ci doar tuge aeriene. Peisajul din Funda- 
ţia Barnes este un sistem riguros coherent de 
volume plastice, care se îmbucă unele într-altele; 
nu exista spaţii între ele, nu există nici un joc 
în implacabila articulare: a elementelor de peisaj. 
Dimpotrivă, o pinza ca cea din colecţia Tanna- 
hill, ca сеа de la Kunsthaus, Zürich, sau din co- 
lecţia Etta Cone, este fesuta din audieri capri- 
cioase, mereu în mișcare, în aga măsură încît con- 
strucția spaţială . nu pare . niciodată  stabilizată, 
niciodată oprită ci, dimpotrivă, pare cá se trans- 
forma după placul: hazardurilor atmosferice. Im- 
presia de instabilitate, $1 în același; timp de diver- 
sitate, : deoarece. opera: conține in еа o: infinitate 


de; posibilităţi, conferă -unor- astfel. de peisaje. far- 


теси] .agteptárii: miraculoase, ` aceeaşi: pe -care о 
încercam, copii fiind, în. faţa: apariţiei: și: dispari- 
Hei bășicii de sapun. Ele aù fragilizare. și. incer- 
titudine, o suplă 'elasticitâte; eases 
Pinza : nu mai‘ este acoperită de ‘dese’ *hasuri 
oblice, strîns juxtapuse; еа este pictată ca un mare 
laviu transparent, care о: lasă 'să apară, pe alocuri. 
Tusele ‘se 'răresc; materia devine din -ce in. ce. mai 
fluida. © asemenea tehnică. este influentata, fara 
îndoiala, de сеа a acuárelei practicata:.de-Cézan- 
ne din :ce în ce.mai des, Incépind din 1890. Spa- 
иш nepictat joacă în tablou rolul izolator'al con- 


tururilor albe din vitraliul din :isecolul: al XIII- 


lea. Ca $i acestea, el împiedică culorile -să pilpiie 
şi să “joace unele peste “altele.123 Măsură си atît 
mai necesară cu cit contururile: formale sint mai 
puţin marcate; în consecință, tugele, care nu mai 
sînt încercuite în volume stabile, tind să le depă- 
șească, E necesar deci să le limitezi, în. mod 
invizibil, pentru ca ele să nu se fărimiţeze, Ast- 
fel construcția picturală пи mai niscă să se des- 
trame sub pilpfirea cromatică, ramfaind riguroa- 
să, în spatele aparentelor capricii ale adierilor. 
Cezanne realizează în acest fel miracolul unei 
compoziţii stabile şi totodată mobile, constantă 
şi fugară, ca o perpetuă devenire. 
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Opere precum Castelul negru din colecţia Ishi- 
bashi, actualmente Galeria Bridgestone, Tokyo 
(V. 765), Stincile din parcul Castelului negru, din 
colecția P. Guillaume, J. Walter (V. 779) sau 
Podul peste iaz, din secţia de Artă modernă oc- 
cidentalà — Muzeul Puşkin, Moscova (V. 641), 
par, la: prima vedere, doar freamăt dezordonat 
de pete de. culoare- dar, în spatele acestui apa- 
rent vírtej Че indicaţii. răzlețe, se distinge de 
îndată armonia constructivă. Volumele, la început 
puţin distincte, deoarece se fragmentau în con- 
fuzia tugelor mobile, se recompun treptat atin- 
gînd. o constantă де acum încolo indestrucubilă. 
Pe bună dreptate, Roger Fry remarca încă o in- 
fluenta asupra. ultimelor;:picturi ale lui Cézanne, 
cea а. tehnicii: acuarelei unide: este: suficientă o 
ugoará.indicafie. a “mişcării planurilor: pentru a 
evoca о; Structură spaţială: Pretutindeni. el ale- 
gea, în. panoramă, - fragmientele:: de “modele care 
deveneau, pentru. a ne exprima astfel, «mișcările 
directoare ‘ale: plasticitagii tabloului: Sinteza. ur- 
mărită йе: Cézanne :în: compoziţiile sale poate fi 
comparată cu: fenomenul - cristalizării, саге se- di- 
fuzeazà într-o. soluţie... Potrivit- acestei comparații, 
el miarea,-în acuarele, germenii de la care crista- 
lizarea iradiaza în toate sensurile“ .124 .. 

O tehnică asemănătoare. întâlnim. într-o opera 
са Marea. la. Estaque,, Kunsthalle: din... Karlsruhe 
(V. 770). Motivul. este aproape identic cu cel din 
tabloul de la; Institutul Courtauld (V. 406). Con- 
сера. spaţială este си totul. diferită. Peisajul de 
la Institutul Courtauld’ poate fi asemuit cu. o 
„cutie cu aer“ perfect închisă, compusă din mase 
plastice imobile, în strinsa coeziune. Aerul, care 
circulă prin tablou, este absolut izolat de cel. pe 
care îl respiră spectatorul și e imposibil de ima- 
ginat o interferenţă a lor. Volumele atmosferice 
formează un bloc la fel de dens şi de omogen ca 
cel al conţinutului spaţial: stânci, copaci, case, su- 
prafaja rigidă a mării, Se înghesuie, se imbuca 
implacabil dar nu se întrepătrund. Între solid şi 
non-solid există o soluţie de continuitate. Dimpo- 
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mentele de peisaj sînt permeabile fluidelor aerie- 
ne, sînt mingñate, leganate, şi, pentru а ne expri- 
ma astfel, strápunse. Aerul vibrează pretutindeni, 
prin copaci, chiar printre stânci, care nu mal sînt 
decît tuşe fremătinde ce și-au pierdut compacti- 
tatea maselor. Mai mult, el circuli în afara ta- 
bloului, contopindu-se cu atmosfera inconjura- 
toare, fiind Ja fel cu cel din lumea concreta. Ima- 
ginea respira şi ea са o fiinţă, vie. Construcţia 
spațială nu. mai este rigidă; pătrunsă. de suflul 
vieţii, ea îi imită supletea $i mobilitatea, | şi 
dacă, în ciuda acestei ,elasticitayi“, ea rămîne 
lzibilà şi stabilă, acest lucru: decurge din faptul 
că este mai mult indicată decît afirmată. 

О. compoziţie terminată, exprimată pînă în 
cele mai mici detalii, în tensiunea unei elaborári 
ce nu admite hazardul, nu‘ suferă nici cea mai 
micà. abatere de la legile: austere “ale staticu. În- 
tre diferitele elemente care o. constituie nu poate 
exista joc; însăși iluzia unei mişcări a straturilor 
de aer compromite echilibrul edificiului spaţial. 
Dar dacă acest edificiu este sugerat doar prin ci- 
teva: indicaţii de planuri ‘side mase, in aşa fel 
Tnet “spectatorul este cel care il termină gi nu 
artistul, însăşi diversitatea, posibilelor deveniri im- 
plicá mobilitate $i supleţe combinațiilor volume- 
trice. Între notația constructiva: a! ufiei--stinci, a 
unei case, 4 unei mase де сорасі,: şi armonia de- 
finitivă, a cărei elaborare e'lásatá în grija. ima- 
ginaţiei, există loc: pentru-‘numeroase soluţii in- 
termediare ce-și reclamă fiecare propriul echili- 
bru. Trecerea: de la una’ la alta, a acestor incerti- 
тийи succesive,- preludiile armoniei finale, -cre- 
cază miracolul unei mobilități ‘spatiale, care nu 
înseamnă instabilitate: i 


„Condiţiile problemei sînt aproape aceleaşi pen- 
tru natura static. Aici trebuie exprimat contu- 
rul volumetric al obiectului fără ca această re- 
liefare să oprească mișcarea în profunzime. În 
naturile statice din așa-numita perioadă construc- 
tiva — © asemenea exigenya nu ridică nici o di- 160 
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ficultate. Opera de artă era o reconstrucție în 
abstract а unei combinaţii declanşate de. realita- 
te, reconstrucție de natură complet diferită. fata 
de cea care i-a dat naștere. Spaţiul imaginii era 
riguros Ínchis; despărțit pentru totdeauna de cel 
al obiectului. El asculta de legile lui proprii, fără 
legăzură cu. cele ale “lumii „concrete. Deci picto- 
rul. putea exprima volumele, încercui contururile, 
satura tuşa fără а se teme că o asemenea afir- 
mare. ar distruge iluzia profunzimii. Ceea ce ar 
fi cauzat „limitarea cimpului: vizual la. o ordine 
spaţială identică cu сеа din natura. nu era o limi- 
tare. într-un, sistem: abstract, си reguli. construc- 
tive complet. diferite. “Formele aveau libertatea 
sa. se dezvolte. fara.ca,‘spatiul:-rigid, саге Је în- 
chidea, să,:pară. fngustat; Conţinătorul. atmosferic 
$b, conţinutul solid. formau un tot atit: de coherent 
dar хайт -de,izolat : de. lumea exterioara încît dă- 
dea: -.naştere.. regulilor - propriei. perspective, . fără 
o. га. comună: cu .cele..ale. universului con- 


aturile statice din ultima. perioadă se în- 
cu. totul. altfel: Aidoma ‘peisajelor: contem- 
рогапеу: ее. ве situează. într-un рафи: care nu 
este: separat:de :cel:al lumii obiectului: de vreme ce 
аге aceeași. factura, aceeași calitate: În consecinţă, 
el -ascultà de -:aceleași - legi, se::supune : acelorași 
exigente. Dacă pictorul: afirmă. prea insistent con- 
tururile formelor, ;:utilizează - o; gama de. tonuri 
prea: intense, їп același: timp el restringe cîmpul 
vizual, - dând. spectatorului. impresia. ca -obiectele 
se apropie de.el, aga cum, în realitate, ceea ce 
ne „apare in тоатга. plenitudinea volumului si în 
strălucirea -coloritulut. nu se poate situa la mare 
distanţă de noi. Dar, pe de alti parte, dacă pic- 
torul renunță la. rigorile 'expresiei volumetrice, 
dacă el atenuează intensivatea cromatică, pentru 
a nu distruge iluzia profunzimii, el riscă astfel 
să compromită . echilibrul ' compoziţiei sale, trans- 
formându-l într-o instabilitate de combinaţii at- 
mosferice, Spaţiul se và largi dar opera de arta 
isi va pierde soliditatea și accentul. Jocurile de 
161 lumină vor absorbi contururile, volumele se vor 
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fárimita, distruse încetul cu încetul de vibraţiile 
atmosferice, Pericol ce pindea impresionismul si 
pe care Monet, de exemplu, nu l-a putut evita, 
în ultimele sale opere. Problema este deci com- 
plexă: pentru a realiza, o construcţie spaţială sta- 
bils trebuie exprimate masele plastice, fără. ca 
această exprimare să micşoreze cîmpul de profun- 
zime, Deci pictorul nu poate afirma din plin 
contururile, amenințat de distrugerea iluziei tridi- 
mensionalităţii si, totuși, daca nu le stabilește, 
compoziţia sa se destramă și se fragmentează. 
` Cézanne 'rezolvă această dilemă printr-un: ade- 
vărat miracol tehnic. Ceea се 'tușa subliniază, 
modulatia aeriană şterge. La prima vedere, obiec- 
tele din naturile. sale statice se exprimă cu clari- 
tate, contururile sint perfect: lizibile; dar dacă în- 
cerci să închegi formele, observi” în curînd. cá 
sint discontinur gi imprecise. Sa luam са exem- 
plu.portocala aflată: їп extremitatea dreaptă a 
mesei din. Natură. statică, colecția Davies, -Lon- 
dra. (V. 734). Tuse de un portocaliu aprins-mo- 
delează - volumul . fructului, umbra: èste: albastră. 
între zona. portocalie si. zona albăstrie există deci 
un spaţiu: cel-al conturului formei. Ambele părţi 
ale acestui: contur. sînt afirmate „cu: claritate, par- 
tea -interioara: prin tuge de portocaliu, partea ex- 
ierioari prin  pata.de umbra albastră. Dar соп- 
turul însuşi nuse- percepe. Este facut cînd de 
tonul saturat de portocaliu (în zona de lumină) 
cînd de o tus de: albastru, împrumutată umbrei. 
Pe alocuri, conturul: se îngroaşă, se dublează, pre- 
zentind astfel adevărate dire, „раты“ am spune 
în gravură; sau, chiar o reluare, ca si cum pic- 
torul ar fi vrut să-și înceapă desenul cîţiva cen- 
timetri mai la dreapta. Intr-alte locuri, dimpo- 
trivi, se subţiază, apoi dispare astfel încît obiec- 
tul este pătruns de aerul înconjurător. 
Forma, în loc să fie un univers, închis, este 
deschisá!25 deci influențelor exterioare, devine per- 
meabilă reflexelor determinate pe ea de obiectele 
din preajmă: aici, o cafetieră și o altă portocală. 
Atunci dificultatea crește, căci reflexele venite 
din afară determină pe portocală о umbră inte- 
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rioară care, adáugindu-se celei de pe conturul ex- 
terior, riscă să fragmenteze volumul, Pictorul se 
găseşte deci în fața unui nou pericol: dacă negli- 
jează umbra interioară, forma devine rigidă, se 
închide si conturul, afirmându-se continuu, sta- 
vileste balansul suplu al adierilor, care dau elas- 
ticitate compoziţiei. Volumele se tensionează din 
nou, ca argila la foc și, asemenea ei, devin mai 
fragile, ajungînd cea mai mică deplasare a stra- 
turilor de aer pentru ca Întreaga compoziţie să-și 
piardă echilibrul si să se fragmenteze. Pe de alta 
parte, însă, dacă pictorul deschide ‘contururile 
obiectelor“ şi: lasă. reflexele exterioare să pătrun- 
dă, volumele riscă să se dezagrege sub diversi- 
tatea: mişcătoare “a 'umbrelor pe: care le provoaca. 
El"trebuie deci să 'ajuiigă la о construcție spa- 
fiala <subtila, în” care valorile plastice să” poată 
opune o densitate infiltragilor aeriene și refle- 
. xelor schimbăroare: transmise :Ѓата ca.totugi, aceas- 
FN та masă ‘compacta ‘sa: tindă а deveni un obstacol 
ф real în fața penetratiilor’ exterioare, “Obiectul nu 
| Imrebuie: să :se: comporte ca lun: corp: greu a cărui 
/ pondere 1]. scufundă - n. „Raâumkasten“-ul - (cutie 
spatiale) sreprezentat. de tablou ci--ca un balon 
ușor, plutind: între: două. straturi де aer. Solidul 
nu „se: echilibrează: cu: 'non-solidul “într-o - imobi- 
сате: absolută: ci, dimpotrivă, într-o perpetuă ne- 
siguranță; Şi tocmai această suplețe a construcției 
spatiale, această imprecizie bogată. їп: posibilităţi, 
este cea care provoacă: armonia efemeră, mai 
prețioasă. decât orice stabilitate, deoarece nu riscă 
niciodată să se piardă definitiv, aşa cum s-ar în- 
timpla cu un sistem de o precizie prea încordată, 
сі Îţi permite mereu să speri ov combinație mai 
subulă, un nou, echilibru mai. valoros decît cel 
precedent. 

„Și poate că acest echilibru se realizează mai 
mult prin aportul imaginativ: al spectatorului sau 
prin evolutia liberă a expresiei câștigată de opera 

e artă decît prin voinţa constructivă a artistului, 
Ceea ce pictorul sugerează, tabloul o spune, spec- 
tatorul o desivirgeste. Dar această desăvârşire 
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ele valabilă doar pentru o clipă. Perfectionari 
succesive cărora însăşi instabilitatea Је dă farmec, 
de vreme. ce evocă perfecțiunea, finală, niciodată 
atinsă, dar meteu sperata. Cu siguranţă, daca 
compoziţia s-ar fi afirmat mult prea explicit de 
la prima vedere, într-un cuvînt, dacă pictorul ar 
fi construit imediat un edificiu spatial, care sa 
nu-ţi iai solicite contribuţia, un edificiu riguros 
închegat, închis irevocabil, n-ar mai fi fost loc 
nici pentru ceea ce: opera de artă tinde să expri- 
me: de la sine, nici: pentru. ceea ce imaginaţia 
spectatorului își permite. sa-i:adauge. Dimpotrivă, 
din cauză că nu este terminată, imaginea capătă 
o adevărată. autonomie:: nefixatá- într-o. :formulă 
iremediabilă, poate evolua: prin ea. însăşi; şi: poate 
opta Între mai. multe. deveniri care; .apol;-vor con- 
firma sau contrazice; alegerea aceluia căruia îi sint 
propüsei Н ENSIS ia 
Nefiind: încercuite de: un- contur abstractizânt 
ci- mai. degrabă: schimbător, mobil, ~insesizabil, : ai- 
doma celor. din lumea concretă, formele: figurative 
încep. sacle: sêmene: Nu- prin: imitarea -facila a 
aspectului. lor; material: ci prin: ceea ce -le -este 
esenţial: mişcarea liberă. Pentru.a.ajunge la acest 
rezultat pictorul ‘se va preocupa; їп mod: firesc, 
de expresia „pasajelor“, adică de-ceea ce înseam- 
nă "trecerea. dintre: volumul pur si continatorul său 
spatial, Altfel spus, el va evita reprezentarea: obiec- 
telor cu contur; inet; :precum fructele: rotunde 
(portocale; mere) “corespunzătoare mai ‘degrabă 
unei arte de abstracție, sau, cel puţin, el va ate- 
nua rigoarea muchiilor, $mbrácind-o în perdele 
agitate care, datorità incertitudinii formale vor 
constitui un „pasaj“ între solid 'şi aerian. ` 
Astfel în! ultimele : naturi statice ale lui Cé- 
zanne apare această ciudată draperie brună cu 
flori verzi si roșii а] cărei desen imprecis! se în- 
volburează in сше dezordonate, atenuind certitu- 
dinea contururilor obiectelor, mascînd o jumătate 
de mar (Natură statică din colecția Josse Bern- 
heim, V.741), tăind duritatea muchiilor unui pa- 
har (Natură statică din Muzeul de arta modernă, 
New York, V.736), trecînd peste conturul unei 
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farfurii (Natura statică. din Muzeul din Cardiff, 
V.734). Uneori, este suficientă o țesătură uni pen- 
tru a atenua precizia unei forme și aceasta dec 
rece cutele ei sint dispuse savant, contrabalansînd 
ritmul linear al obiectelor: de exemplu Natură 
statică си moşmoane. din colecţia Ishibashi, Gale- 
ria. Bridgestone,: Tokio (V.603). Sfericităţii fruc- 
tului îi corespunde un fald al servetului; sau in- 
vers, atunci: cînd. fructele se ating, în aga fel încît 
linia contururilor formează un fel de V adînc, 
draperia se umflă, împinsă parcă în. afară. Se sta- 
bileşte o dublă linie de reliefuri, cea a fructelor 
şi cea a pinzei; ale căror: опашагі se armonizeazá 
Şi :se. .contrapun, ¿aidoma răspunsurilor unei fugi 
si ale nei contra-fugi:: d : 

>< Această cautare de “treceri, în: ultimele: naturi 
statice: :cezanniene , pare: cà. împiedică. о: atracţie 
pentru «motivul саге este ‘el însuşi: pasaj, trecere 
între solid si-non-solid; între: mobil gi imobil:. floa- 
теа. Dar. floarea: se vestejegte. Între:: 1872—1878, 
\ Cezanne a. pictat-o' adesea, tehnica: sa fiind atunci 
| foarte aproape: de cea 'iinpresionistă;.:în : anii. ur- 
mători cînd: elaborarea tablourilor :sale "а -devenit 


din се în (се mai hotărâtă, din ce іп ce mai lentă,- 


ela. reprezentat-o. arareori. Ultimele tablouri- nu 
trebuie „să пе: înșele; aparenta lor- nefinisare este 
un’ echilibru: suprem. Niciodată 05 opera’ de:-arta 
n-a părut mai „inspirată“,- ca: un ráspuns imediat 
la ‘senzatia рига, și “poate ‘ca niciodată nu a fost 
mai puţin ‘spontana: De aceea florile nu apar în 
pinzele din. această: perioadă 26, căci: înflorirea lor 
trecátoare nu "dura. „cât .răbdătoarea. si. dureroasa 
elaborare a tabloului. Ele constituiau motivul de 
predilecție al unei tehnici obligatoriu rapidă, cum 
e cea a, acuarelei. Bujori (acuarelă, V.1118), lalele 
(V.1119), pansele (V.1137), trandafiri (V.1120, 
1127), mugcate (V.1121, 1122), anemone și ronon- 
cule (nr. 951, 952, 953, 954) apar adesea in cro- 
chiurile din această epocă. Între atmosfera care le 
pătrunde si solidul care le susține, țesătura fra- 
gila a petalelor lor este un „pasaj“. 


Pasaj ce reapare drept motiv în strania, dar 
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fică, din colecţia W. Feilchenfeldt, Zürich (V. 
1125): Haind părăsită pe un scaun. Paltonul este 
imobilizat aşa cum l-a părăsit cel care îl îmbrăca. 
Minecile au încă forma braţelor, gulerul a rămas 
drept ca si cum ar ttebui să se adapteze gitului 
şi totuşi cutele stofei s-au lăsat, s-au deformat: 
întreaga haină seamănă cu o enormă gogoaşă de 
mătase abandonată, gata să se pulverizeze. Con- 
tururile sînt nesigure sau, mai exact spus, nu mai 
există contururi, ci doar un pasaj insesizabil între 
fnsufletit si neînsufleţit, între palpabil si aerian. 


Tehnica. „pasajului“ devine mai complicată în 
portret fiindcă aici imaginea se situează nu nu- 
mai în spaţiu ci și în timp. Fără îndoială, ulti- 
mele naturi statice pe care le-am studiat sugerau, 
de asemeni, о devenire virtuală. Ele nu erau strict 
imobile cum, sînt de pildă naturile statice ale lui 
Fyt sau ‘Chardin, Dar posibilităţile. lor. де mișcare 
nu erau: decât iluzoriu. sugerate. de acea elastică. vi- 
bratie a învelișului aerian” саге, înecînd contu- 
гше; - depăşindu-le,. exprima. însăşi - mobilitatea 
întregii construcţii spatiale. În realitate, -obiectele 
rămâneau. fixe, Într-o. poziţie. imuabila; aparenta 
incertitudine . se datora doar. permanentel agitatil 
а conţinătorului atmosferic. lot aşa, un lucru 
imobil, dar..vázut.printr-un geam. care nu este 
fix, ne apare mișcindu-se. ii 7 

În cazül-portretelor, problema este mai com- 
plexă deoarece: se mișcă nu numai învelișul ae- 
rian ci gi conţinutul solid. Aceste două mobilități 
trebuie deci armonizate in aga fel încît să pară 
că se unifică și nu diverg. Dar aici apare dificul- 
tatea, căci mobilitàgle nu sînt de acelaşi ordin. 
Cea а conţinătorului spatial este, s-ar putea spu- 
ne, o „mobilitate de stare“; cu alte cuvinte, con- 
ținătorul spaţial, în ciuda vibraţiei sale, nu se 
schimbă, nu se transformă, nu devine altceva: el 
este mobil prin natura sa, Dimpotrivă, conţinutul 
solid, în cazul de față personajul, evoluează pe 
măsură ce se mișcă, Gestul său implică o schim- 
bare de stare, o evoluţie, chiar o metamorfoză. 
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Ideea de timp este indiferentă mobilităţii în- 
velişului aerian бе sensul scurgerii timpului 
nu poate fi imaginat. Vibraţia fluidelor atmosfe- 
rice este aidoma unei respiratii cu ritm constant 
sau oscilaţiei unui pendul. Pentru asemenea ca- 
dente, a căror regularitate este implacabilă, de- 
oarece esenţa lor rămîne aceeași, cuvintele „іпа- 
inte“ și „după“ nu au sens; timpul este atît de 
nediferenţiat. încît aceasta stare de mobilitate sfâr- 
şeşte prin a echivala cu o imobilitate. 

Noţiunea “de ‘timp; legată de mobilitatea con- 
ținutului solid, este ае altă natura. Aici este vor- 
ba; dacă. ne: putemexprima’ astfel, de un timp 
pozitiv, дс o evoluţie, de o “devenire așteptată. 
Sensul. scurgerii timpului : contează. -Gestul prece- 
dent se distinge de următorul: fiecare moment al 
continuității: unei + mișcări: marchează: о fracțiune 
a unei: suceesiuni:temporale,. care-l! însuflețeşte şi-l 
diferenţiază. “EL: este un-reper într-o : desfășurare, 
. саге nu ѕе-герета niciodată, așa cum. se: întîmplă 

; cu ritmul. pulsagei- regulate: al--fluidelor ‘spatiale; 
| el este таг degrabă evoluție, schimbare: Si acest 
‘lucru deosebeşte În- plus: calitatea : mobilităţii per- 
sonajului de:cea a ‘continatorului -atmosferic.- Suc- 
cesiunea' monotona‘ a: vibraţieii 'aeriene: devine, de: 
oarece ea: este тегеп aceeași, :previzibilă si nece- 
sară. Dimpotrivă, gestul “viitor ‘ѕе deosebeşte де 
gestul: precedent: acesta^]-a făcut: presimtit, dese- 
ori l-a generat, fără а exista. un caracter de fata- 
litate in" această; “evoluţie. Devenirea` gestului : e 
liberă; “el: este” doar orientat: de mişcarea. trecută 
şi terminată, dar: nicidecum: determinat. де ea. 
În timp се ritmul repetitiv al pulsatiei spatiale 
este regulat, evoluția mişcării personajului este în- 
totdeauna - imprevizibilă Însăși libertatea sa ii 
conferă un joc, latitudinea unor infinite posibi- 
litati pe care artistul are rolul să ni le sugereze. 

Problema se pune deci astfel: cum să armoni- 
zezi două mobilități de esenţă diferită: una, cea 
a -conţinătorului aerian, repetitivă şi previzibilă 
a cărei regularitate respinge “ideea unei deveniri 
temporale; cealaltă, a conţinutului solid, adică 
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liberă, autonomă, şi a cărei evoluţie diferențiată 
implică noţiunea de viitor. Echilibrul extrem de 
subtil pe care Cézanne ajunge să-l realizeze, in- 
cercind rind pe rind să acordeze, urmind unele 
combinatii, ritmurile divergente ale componente- 
lor spatiale. 

Uneori mobilitatea febrila a personajului im- 
plică o stabilizare fermă a conţinătorului aerian: 
aşa se întîmplă în Băiatul cu vesta roşie din co- 
lecţia Bührle, Zürich? (V.681). Personajul e 
oprit Într-o aşteptare care, departe de a fi un sus- 
pans de mişcare, este, dimpotrivă, încărcată de 
diversitatea gesturilor suprimate si de imprevizi- 
bila succesiune-a celor încă nefácute. Însuşi fiorul 
mâinii, care se stringe ca și cum s-ar contracta în 
faţa  nesiguranței. multiplelor deveniri, privirea 
dusă foarte departe, căutînd o certitudine pe care 
i-o refuză .cutele schimbatoare. ale covorului. din 
prim plan si perdeaua verde din stinga, sint sem- 
nele unei aspirații către | stabilitate. Într-adevăr, 
compoziţia s-ar “desface, dezorganizată de :mobili- 
tatea conţinutului solid, dacă о imobilizare. voită 
a continatofului spaţial nu' i-ar reda coeziunea. 
De aceea, evidențe concretizate ale -acestei stabili- 
titi imateriale, liniile . parchetului, ridicate prin- 
tr-un artificiu de. perspectivă. pînă la două tre- 
imi din înălțimea pânzei, se afirmă prin trei ori- 
zontale, accentuate: de banda violet închisă a plin- 
tei si de marginea unei rame. Astfel tabloul, care-n 
prim plan nu este, decât incertitudine și mobilitate 
(marea curbă. diagonală a- braţului rezemat, dia- 
gonală covorului, jocurile. schimbătoare ale lumi- 
nii pe multiplele cute ale vestei si ale cámági), 


îşi redobindegte echilibrul graţie punctelor de spri- 


jin ре care i, le conferă aceste afirmări paralele, 
simboluri ale unei constante spaţiale. 


Acordul ritmic ‘al’ unei opere ca Batrina си 
mătănii (Galeria naţională, Londra, V.702) se rea- 
lizează aproape in aceleași condiţii. Personajul se 
mișcă, se schimbă, îmbătrineşte, se descompune 
chiar sub ochii spectatorului — şi mataniile înşirate 
materializează, pentru a ne exprima astfel, această 
fugă a timpului, Un asemenea tablou care nu este 
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decît fluenta, prefigurare a unei deveniri incerte, 
trebuie să-și regăsească în mod necesar un echi- 
libru. Ca si în Portretul tinărului cu vestă roșie 
— echilibrul îi este dat de conținătorul spatial, a 
cărui constantă ritmică se reglează afirmându-se 
prin cinci paralele, subliniind zidul, ca un porta- 
tiv muzical, sprijinindu-l și dematerializîndu-] în 
egală măsură. 

În Portretul fetiţei cu păpuşa (colecţia Lipp- 
mann Wulf, Amsterdam, V.699), s-ar putea spune 
că proporția armonică este la fel dar factorii snt 
inversati. Cu alte cuvinte, aici, personajul este 
imobil. şi ceea ce-l înconjoară fuge si se schimbă. 
Astfel, fetiţa. încremeneşte într-o așteptare, care 
nu este o framintare meditativă asupra gesturilor 
viitoare '-— cum se întîmplă la Tinărul cu vestă 
roşie — ci un adevărat: suspans temporal. Si, pen- 
tru cá de acum încolo: se situează în afara aces- 
iui timp, caré pentru el nu mai curge; personajul 
dezumanizeaza, încetează, ca să spunem asa, să 
mai aparţină lumii. celor vii. Fetiţa din colecţia 
Lippmann are rigiditatea unui lemn, ce о expul- 
zează din tarimul oamenilor și o aseamănă cu 
impasibila păpuşă, fără faţă, pe care о ţine în 
braţe. Pentru a restabili echilibrul unei - compo- 
її total lipsite; de viaţă ar fi trebuit negrégit ca 
fondurile să fi- fost, си atît mai mult, mişcătoare. 
Peretele. unei camere аг ауеа prea multă stabili- 
tate și chiar un peisaj: construit ar fi prea precis. 
Personajul se află. deci într-un decor greu de de- 
finit — alee de grădină? terasă? verandă? — care 
nu-i decît un freamăt de pete luminoase. Тие de 
verde, de albastru, de .violer, aplicate în toate sen- 
surile, şi nici. măcar în acea meticuloasá juxta- 
punere diagonală din. toate cerurile cézanniene, se 
apasă, se „ciocnesc, se suprapun sau, dimpotrivă, 
se împrăștie în vagi vîrtejuri. s 

Aceeași incertitudine a fondurilor o întâlnim 
Într-un alt portret a cărui armonie spaţială se 
stabilește urmînd legi statice identice: Portretul 
de tînăr cu craniu (Fundaţia Barnes, Merion, V. 
679), Aici, o perdea cu desene imprecise, care se 
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prin mobilitatea sa continuă, rigiditatea persona- 
jului. Este simbolic acest craniu la care meditează 
tînărul băiat: prezenţa sa este un semn, prefigura 
rea unui sfârşit, cel al materiei mișcătoare reîn- 
toarsă la imobilitatea eterna. Neliniștea persona- 
jului nu este doar cea a oricărei fiinţe pentru care 
se pune problema vieţii și a Morții, Aici e mai 
mult angoasa unei neadaptari la timp. Tînărul, 
aidoma fetiţei din colecția з э este, prin 
înțepenirea lipsită de viaţă, plasat într-un fel în 
afara timpului. De acum încolo el se află singur 
într-un univers aritmic, în timp ce totul din jurul 
său se integrează marelui ritm universal. El nu a 
învins timpul încercînd să i se sustraga, dimpo- 
triva, el. a devenit şi. mai vulnerabil. la loviturile 
sale deoarece. а încetat sa mai fie în armonie cu 
lumea, deoarece i se opune. în loc.sá.se-acordeze 
mobilităţii a tot. ceea ce este.viu. p 

Acord. pe. care-l -realizeaza in absolut, perso- 
najele tuturor ultimelor. portrete cézanniene: Portre- 
tul lui Cézanne din colecţia Robert Treat Paine, 
Boston (V.693), Tinăra italiancă din colecția Bak- 
vin, New York (V.701) şi mai ales Portretele lui 
Vallier. — cel din colecţia Lecomte (V.716) şi cel 
din. colecţia Leigh: B. Block, Chicago (V.718). Aici, 
echilibrul ‘spatial. este. obținut: prin “armonizarea 
a. două mobilități, cea a personajului si cea -a-con- 
qinatorului aerian.: Termenii proporției sînt egali: 
stabilitatea compoziției se realizeaza - mai. simplu 
şi totodată mai dificil prin echivalenga părţilor si 
nu, ca în : Portretul: tindrului cu. vestă rosie sau 
în cel. al. Fetiţei: cu păpușă, pentru că unul din 
factori, serveşte: drept contrapondere celuilalt: fon- 
dul fixind prin imanenţa sa confuză mobilitatea 
primului. plan (Bătrina cu mătăniile, Tindrul cu 
vestă rosie) sau, din contra, restabilind prin rit- 
mul său vibrator echilibrul mișcării compoziţiei 
— compromis obţinut prin ingepenirea voita a 
personajului (Fetița cu păpuşa, Tînărul cu craniu). 
În lucrări precum Portretul lui Vallier din colec- 
tia Lecomte ori cel din colecția Block, mobilitatea 
personajului se acordă cu cea a conginátorului său 
aerian, 
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Pentru a rămîne în sincronism cu pulsatia 
atmosferică, gesturile lor nu sînt datoare să se 
automatizeze cu o regularitate previzibilă care, 
unită cu cea a ritmului spaţial, ar fixa întreaga 
compoziţie într-o insuportabilă monotonie repe- 
titiva. Dacă opera de. artă dobindeste acea su- 
plete și graţie naturală, e pentru că personajul își 
împrumută. mișcările de la viață. În loc să se 
supună la adaptarea pasivă a unei cadente pre- 
văzute, el se acordă cu această cadență depásin- 
d-o însă. Ea nu-i mai este doar sugestie ci dim- 
potrivă: — suport și însăși condiţia libertăţii sale 
— asa cum fraza muzicală nu se poate împlini 
decît asculiind: de: o măsură, arhitectură necesară, 
singura care permite dezvoltarea sa plenară. Și 
într-un caz; și-n celălalt, adică. al ritmului pictu- 
ral, si.al;ritmului, muzical; -libertatea de mişcare 
nu devine anarhici.deoarece ea. а știut să se inte- 
greze. unei ordini: supreme, ce regleaza întreaga 
mişcare, ordinea timpului. Iată dece în Portretul 
lui Vallier. din colecţia Block — ‘testament spiri- 
tual al lui Cezanne (е ultimul: portret, pictat) per- 
sonajul: care, spre deosebire: de. Tînărul си craniu 
s-a acordat ritmului. universal — triumfă asupra 
timpului. Ela acceptat bătrîneţea. ṣi moartea — 
cărora. Tînărul. i; se „opunea, ѕрейпа să. scape de 
atingerea. lor —: refugiindu-se. într-un spaţiu. arit- 
mic. Dar, atunci el: devenea: mai: vulnerabil la lo- 
viturile lor, tocmai. prin refuzul de a se adapta 
unei ordini iminente. Dimpotrivă, bătrânul Vailier 
a invins moartea acceptind să imbatrineasca odată 
cu universul. Peniru că s-a integrat mişcării unice 
şi necesare, el a trecut dincolo de timp si a ajuns 
în absolut. 

Pe măsură ce personajul se  idenzifică mai 
mult cu ritmul universal el pare să-și piardă con- 
tururile care-l limitau şi-l izolau ca individ. lntre 
Portretul lui Cézanne din colecţia Gaston Bern- 
heim de Villers (V.515) datat pe la 1884 si cel 
din colecția Robert Treat Paine pictat cu cinci- 
sprezece ani mai tîrziu e mai mult decît o dife- 
renja tehnică; expresie а două concepţii de exis- 


171 тей în mijlocul universului, În portretul din 


СЁ Scanned with OKEN Scanner 


чр 


РА 


P d 


x 


colecția Bernheim, personajul își afirmă persona- 
litatea eliberîndu-se de habitudinile lumii concre- 
te; el se recompune în abstract și conturul care-l 
închide: în mod inflexibil marchează limita dintre 
două universuri pe veci ireductibile. Conturul îi 
este apărarea necesară izolindu-l de un spațiu în 
care a refuzat să vieţuiască. Cazul Tînărului cu 
cap de mort sau al Fetipei cu păpuşa sînt aproape 
identice cu toate că, aici, imaginea nu este o trans- 
punere abstractiva сї doar evocarea unui. loc, Ја 
marginea timpului si spaţiului, in care personajul 
s-a exilat de buna’ voie. Si, în mod necesar, el 
trebuie, printr-o. limită protectoare, să se izoleze 
de о lume care-i este йе acum. încolo străină. 
Dimpotrivă, ^ Autoportretul din ^ colecţia 
Treat Paine sau ‘Batrinul’ Vallier дїп colecţia 
Block; aidoma” personajelor, lui Rembrandt, cu 
care nu 'întîmplător se aseamănă, fac corp co- 
mun cu spaţiul înconjurător. Ei au acceptat acest 
spatiu.cà-un loc de viață “şi de imbàtrinit; nu 
mai au: motiv să- se apere де” el: mai’ degrabă 
trebuie sa se piardă їп el pentru a se. contopi 
cu “ritmul său vital. De aceea, din: puncr de ve- 
dere tehnic, limita ‘dintre individ: şi spațiul în- 
conjuritor, dintre - solid şi” aerian, devine’ insesi- 
хара: -Figura lui Vallier “se încacă in. tenebrele 
înconjurătoare, miinile- sale ‘isi. pierd orice con- 
tur. Însăși -haina''capătă + forma -іпдесіѕа a sub- 
stanfei vii. Mâneca,: gulerul se. fragmentează în- 
tr-o multitudine- de “linii “și. de! retușuri, pentru 
a - deveni parcă; inconsistente; palaria de pal se 
zdrenţuie pentru à nu ‘opune’ rezistență "aerului 
printr-un contur. prea precis, Materia, - pătrunsă 
de vibraţiile aerului şi ale luminii, devine mlădie, 


‘respira, se integrează la: rîndul său vieții uni- 


versale, S 


- Atunci: cînd" omul înfruntă contactul cu spa- 
йш] fără ajutorul ‘unui „pasaj“, în toată goliciu- 
nea sa, așa cum se întîmplă în diferitele serii alc 
Femeilor la scăldat, adaptarea la natura spa- 
раја — айт de străină propriei sale naturi, si, 
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în consecință, integrarea lui in ritmul timpului, 
se face mult mai dificil. Iată de ce o perioadă 
îndelungată, chiar şi atunci cînd în portrete es- 
tetica sa era deja cu totul alta, Cézanne, abor- 
dînd nudul, continuă să-l transpună în ab- 
stract, O operă precum marea pinza Femei la 
scăldat din Muzeul de artă din Philadelphia, 
executată între: anii 1898 și 1905129 este deci con- 
temporana Portretului lui Cézanne din colecţia 
Treat Paine sau Tînărul cu vestă rosie — dar, 
concepţia spațială pe care o. implică este abso- 
lut diferită. Nu există o măsura comună între 
spaţiul: în: care se mișcă personajul figurat şi cel 
al spectatorului. Transpunerea abstractivă este un 
fel. de: регете “де sticlă. de: nepătruns саге dena- 
tureazá universul: concret... 

În acest! univers transpus, nudul este tot o 
transpunere. -El “se mișcă, “fără să se ‘loveasca, 
într-un "spaţiu de aceeași natura cu a lui. Nu 
este nevoie să se izoleze de acest spaţiu printr-un 
contur protector; deoarece materia spaţială nu-i 
este străină: este ca si el însuşi — pura elabo- 
rare. intelectualà; $1; în domeniul “creaţiei libere, 
obstacolele “și: ciocnirile “locurilor -terestre sînt im- 
posibil. -de imaginat. De aceea conturul, care a 
încetat să mai fie o necesitate de ordin fizic, se 
atenuează în seria Femeilor. la. scăldat de tipul ta- 
bloulüiaflat în colecția baronului Napoléon Gour- 
gaud"30,.. Paris (V. :580)::ѕаш їп’ Judecata lui Pa- 
ris: (col... Josse+Berheim, Päris, V. 537) sau în 
Ondinele (Col; Dueby -Mueller, Soleure (V. 538). 
Dimpotriva, el. se afirmă în “seria Patru femei la 
scăldat de tipul celor. aflate în colecţia. Jonas, 
New York (V. 547) sau în cele trei ample com- 
poziţii: Femei la scăldat aflate la Philadelphia 
(У, 719), la Fundaţia Barnes, Merion (V. 720), 
la National Gallery (V. 731) deoarece el devine 
necesar pentru stabilitatea edificiului spaţial, aces- 
ta implicind nu numai o singură combinaţie con- 
structiva ci o potrivire dificilă de elemente Jux- 
tapuse, puternic diferențiate. 

Cazul ultimelor tablouri cu Femei la scăldat 
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theford Mac Cormick, actualmente la Institutul 
de artă, Chicago (V. 722), din vechea colecţie 
Ambroise Vollard, actualmente într-o colecţie 
particulară din Elveţia (V. 725) sau din colecţia 
Alphonse Kann, Saint-Germain-en-Laye (V. 723) 
— este absolut diferit. Aici, nici conţinătorul spa- 
tial nici personajul nu sint rodul unei elaborári 
abstracte. Ca în peisajele, în naturile statice Şi 
în portretele din aceeași epocă, spaţiul, imaginii 
nu se deosebește de cel al spectatorului. Margi- 
nile tabloului nu constituie un perete izolator, ce 
separă două lumi opuse, cum se întîmplă cu ope- 
rele din perioada abstractà.. Spaţiul generat de 
imagine se confundă сисе] al. universului con- 
cret deoarece, aparţine aceleiași specii. Personajul 
trebuie deci să înfrunte contactul cu conrinatorul 
aerian, după. rigorile unui acord. natural, ‘care 


nu riscă să atenueze sau, mai exact, chiar să 


„deghizeze“ .о transpunere creatoare. Їп conse- 
cinta va fi normal. de imaginat că fiinţa, pentru 
a se арага de, exigenţele. neatenuate ale acestui 
spaţiu, va trebui sa, se izoleze de-el prin inter- 
mediul unui. contur. “Totuşi, așa ceva nu se în- 
timpla: ci, dimpotrivă, niciodată. corpul uman nu 
a fost mai puţin rigid, nu s-a individualizat mai 
puţin. a 

Cézanne a înţeles foarte bine că atunci cînd 
nudul se afirmă în: calitate de- nud, atunci cînd 
materia solidă, limitindu-se, se opune: impalpabi- 
lului, ea refuză, astfel să se integreze unei ordini 
universale. Conturul, care o subliniază, o izo- 
lează în acelaşi timp si o face autonomă: perso- 
najul devine atunci asemănător unui microcosm 
ce trăiește independent, ce se impune ca o exis- 
tentá în fata existenţei lumii. 

Aceasta este concepţia nudului din Renaste- 
re131, Obiectul și conţinătorul său spaţial tind să 
se elibereze unul de celălalt, pe de-o parte pen- 
tru că obiectul se diferenţiază din punct de ve- 
dere formal de un spaţiu amonf, pe de alta pen- 
tru că spaţiul se dezintegrează de obiect. El de- 
vine indiferent la elementele care-l vor străbate, 
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aja cum era улодох а] lui Platon™ în raport 
cu formele corporale pe care le îngloba. Singura 
legătură ce unește ființa cu universul, faţă de 
care a devenit independentă, este construcţia 
perspectivalà. Omul este un punct al acestei con- 
struct, un punct esenţial, e adevărat, deoarece 
el constituie locul geometric. Omul Renasterii ge- 
nerează Spaţiul „care-l înconjoară și acest spaţiu 
nu există decât în funcţie de el. El devine etalo- 
nul si peisajul se conformează naturii sale. Cali- 
tatea spațiului se modifică de asemenea urmînd 
natura nudului care i-a dat naştere: la venețieni, 
spaţiul sensibil, colorat, vibrînd suplu la curbele 
pe care se clădește, pentru а răspunde senzuale- 
lor inflexiuni ale trupului uman; spaţiul abstract, 
fără culoare, impalpabil, pasivi5, riguros, ai- 
doma personajului ideal a cărui creaţie este, la 
Pollaiuolo sau la Michelangelo. Dar indiferent 
de natura” lor, omul si spaţiul care-l înconjoară 
se unifică Într-o construcție supremă, cea a vi- 
тїшїї în perspectivă, legătură du d între 
ființe $1 elemente. m 

La Poussin, foarte aproape în aparenţă, dar 
în realitate, atît de departe de pictorii Renaşterii, 
care-i 'obsedează 1 întreaga. existență, unificarea spa- 
[ТЕЙ este obținută printr-un proces invers. Nu o- 
mul ‘isi impune măsura, sa decorului vieții ci peisa- 
jul supune oniul exigențelor sale. Altfel spus, edifi- 
ciul spatial are, de acum încolo, drept bază con- 
structivà proporțiile elementelor de peisaj şi nu 
cele ale personajului. Însă; о asemenea construc- 
fie, care se elaboreazá pe repere atit de variabile, 
atit de puţin măsurabile cum sint cele din na- 
turá, nu poate ajunge la o sistematizare geome- 
trica, Spaţiul pictorilor renascentişti, care este un 
multiplu al canonului uman, constituie întot- 
deauna o combinaţie dacă nu exact matematică, 
cel putin de o constanya calculabilà, Spaţiul lui 
Poussin, generat de un accident al peisajului — 
munte, fluviu, câmpii, copaci — şi care-i im- 
prima diversitatea sa nestatornică, nu poate rea- 
liza ie o construcție atmosferică imprevizibila. 
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rul. vieţii sale, liantul care constituia în peisajul 
Renașterii proiecția. geometrică. Unificarea spa- 
tiala se obţine nu prin calculul unei sistematizări 
matematice ci prin crearea unui edificiu atmo- 
sferic invizibil, sensibil doar la freamatul vital ce 
se transmite de la materie la om. Reuşită extrem 
de subtili, la care, dealtfel, Poussin nu a ajuns 
decît într-o perioadă tirzie a creaţiei. Multa vre- 
me a existat în compoziţiile sale, fără îndoială 
din cauza ciudatei lor elaborări tehnice124, о rup- 
tură între fundaluri și primele planuri. Perso- 
najele, care apăreau. în fața, compoziției, erau 
concepute ca niște volume sculpturale în timp 
ce peisajul; tratat în. mase picturale, juca. rolul 
unei pinze „де fundal. De-abia după prima pe- 
rioadà romană, către 1637—39, data Triumfu- 
lui Florei: din. Muzeul de la Dresda sau a Trece- 
rii Mării Rosi. (Col. Eearl: of Radnor). se reali- 
zează o unificare atmosferică, o. armonioasă „de- 
gajare perspectivică“ . a planurilor, în sînul unei 
combinaţii spaţiale unice... 2... 
Toată viata Poussin s-a, chinuit; sa. rezolve: pro- 
blema: raporturilor. dintre: om. şi: continatorul: sau 
derian. . Puţini -artisti. au -abordat-o' cu. айта. cla- 
ritate. şi: i-au. urmărit: realizarea cu- atita | rab- 
dare, „perseverenţă. Dar această armonie spaţială, 
pe care el. o. consideră; pe buna dreptate scopul 
suprem:-al picturii, .n-o obţine: decît dupa expe- 
renje ае 5-5. oo a 
Waiteau;. dimpotriva, ò: sugerează .din prima 
clipă, şi aga; ca їп. joacă. Nici: urma~-de efort, 
nici mácar o: cercetare уона, . în aceasta reuşită 
miraculoasă... Omul se: acordă în mod firesc, prin 
calitate și prin ritm, locului: de viata, aşa cum 
vioara la care cîntă vibrează la unison cu frea- 
mătul aerian universal. Această coardă pe care o 
сішреўе mezzetino este însuşi simbolul supremei 
unificări а spațiului și pare că acest gest, devenit 
semn, reunește efluviile aeriene cele mai îndepăr- 
tate pentru a le acorda cu evocarea unei muzici 
divine. Ele se ráspindesc atunci asupra fiinţelor 
și lucrurilor, pline de un influx misterios, саге 
le unifică într-o armonie rară, Dar această forță 
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miraculoasă a muzicii, atît timp cit se exercită, 
transpune, ca într-un vis, peisajele umane. Acele 
boschete, acele nostalgice alei de parcuri, acele 
ireale luminiguri care nu mai sînt un decor viu, 
nu se nasc totuși din gratuitatea unui hazard 
imaginativ. Spaţiul lui Watteau nu este un joc 
al spiritului ci mai degrabă evocarea unui tárim 
misterios care nu are nimic comun cu: universul 
concret, la fel de diferit de lumea viselor, un fel 
de Câmpii Elizee unde se mişcă personaje im- 
ponderabile, пісі moarte nici vii — sau poate 
şi moarte gi vii în egală másurà. Bucuria ca şi 
durerea le sint.necunoscute; ele nu cunosc decît 
reflexele melancolice :şi potolite pe care Gluck 
le-a ilustrat. in. „Baletul: umbrelor: fericite“, 
Deci. printr-o: transpunere se“ :realizează:. la 
Watteau: unificarea spațiului: Tot: printr-o- trans- 
punere dar, e':adevărar, de. alt ordin, cel al ab- 
stractiei,, Cézanne a еуосат-о într-o opera pre- 
cùm marea compoziție. Femei: la scăldat din Phi- 
ladelphia. Dar un. asemenea ‘spatiu,, tocmai pentru 
cà este nascut dintr-o voință de abstractizare, nu 
poate fi decît un spaţiu limitat. El are drept 
“margine însăşi ideea constructivă care i-à dat nag- 
tere. Pentru a se mări va trebui să se concreti- 
zezé, mai bine spus-să se „umanizeze“. Astfel se 
întîmplă în Femei: la “scăldat. 'din colecţia Etta 
‘Gone, Baltimore (V. 724), în Patru fermei la scăl- 
dat’ дїп colecția: Alexandre Lewin, Guben (cat. 
V. 726) sau în pinza Femei la 'scăldat din ve- 
‘chea colecție R. X. Roussel (V. 727). Trei ca- 
podopere, unde acordul dintre om şi conţinătorul 
său aerian. este atins în mod miraculos, Unul si 
celălalt: se ‘armonizeaza’ atât de intim, într-un echi- 
libru atît de exact, încît la nud nu mai e nevoie 
de conturul care-l individualizează, amortizind 
asprimea . contactului dintre solid si non-solid.. 
Personajul se mişcă fara obstacolul conturului 
limitrof. "Totuşi, si în această constă miracolul 
reuşitei: volumele rămîn întregi; spațiul, de care 
nimic nu le mai apără, le respecta. Conturul a 
dispárüt dar ideea, valoarea conturului, persistà 
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ï subtili estompare. Între ma- 
țesătura atmosferică impalpa- 
face de acum încolo printr-o 
articulaţie vie: echilibrul între aceste doua densi- 
titi inegale, între aceste forte diferite, este mena- 
jat atît de bine încît nu mai este necesar să izo- 
lezi diversele elemente ale acestei vaste arhitecturi 
spațiale, de acum încolo, unificată. 

Dealtfel nici la Poussin, nici la Cézanne această 
unificare nu se realizează graţie unei construcţii 
geometrice a spaţiului. Cézanne nesocoteste regu- 
lle unei perspective exacte. El nu le disprețuiește, 
le depăşeşte. Spaţiul pe care-l evocă nu are de- 
loc acea rigoare precisă, ce constituie de asemeni 
o limită a sistemelor născute printr-un calcul al 
spiritului. Dacă spaţiul cézannian reuşeşte să se 
unifice devenind totodată nelimitat, se datorează 
tocmai faptului că el nu mai e prizonierul unor 
rețele de construcţie raţională ci imită din viaţă 
suplefea și libertatea ei. Acordul dintre om ȘI pei- 
saj nu este fericita soluţie a unei probleme de 
perspectivă, ci mai degrabă armonia rata a ceea 
ce putem numi un „ritm aerian“, De la un capăt 
la celălalt al spaţiului figurat, un freamát atmo- 
sferic impalpabil uneşte elementele constitutive ale 
compoziţiei, scăldînd ființele şi lucrurile în această 
vibraţie subtilă, căreia Cézanne încerca să-i dea 
o aparenţă. reală: „Natura pentru noi; oamenii, 
e mai mult în profunzime. decît la suprafaţă; de 
unde necesitatea de a introduce în vibraţiile noas- 
tre de lumină, reprezentate prin rosuri $1. galbe- 
nuri, o cantitate. suficientă de albăstrui pentru a 
sugera aerul“.135 oe 

Armonia cromatică se simplifică pe măsură ce 
spaţiul se unifică. În ultimele pinze cu Femei la 
scăldat ea nu se mai sprijină decît pe un con- 
trast fundamental unic între un ton cald şi un 
ton rece: galbenul-portocaliu pentru zonele de lu- 
mină și albastrul-violet pentru umbră, De la unul 
Ја altul, inváluind toate lucrurile, parcurgind edi- 
ficiul spaţial prin vibraţiile lor, se ţese o sub- 
ula pinza aeriană, acele ,albastruiri* de care vor- 
beste Cézanne. Înveliș rarefiat, aproape invizibil 


se percepe aceast 
teria ponderala si 
bila, contactul se 
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şi totuși necesar deoarece fără el compoziţia s-ar 
destrăma, s-ar fragmenta. Graţie acestui ritm al 
aerului, abia vibrînd dar totuși perceptibil, con- 
structia spaţiului figurat se menține una și co- 
erenta; planurile se leagă unele de celelalte în 
loc să se izoleze, aidoma portantilor din teatru, 
masele se. topesc fara să se farimiteze, volumele 
»Se rostogolesc“ reușind să evite duritatea abstrac- 
та și-n acelaşi timp supletea incerti. „Pentru a 
picta bine aerul dintre obiecte — spunea Сё- 
zanne — ... trebuie să vezi planurile cu clari- 
tate, dar să le. îmbini, să le topegti. Trebuie tot- 
odată să se rotească: și să se interpună“.136 
` Între gestul” personajelor, mobilitatea elemen- 
telor de peisaj: arbori, boschete, iarbă, piriuri si 
vibrația atmosferică se stabileşte. un echilibru rit- 
mic gratie căruia construcția spaţială se unifică. 
Între om $1 decorul care-l înconjoară există de 
acum încolo o.legátüri cu atit mai indisolubilă 
cu cit, poate, este mái puţin vizibilă: Legătură 
deloc materială cum ar. fi cea a unui: traseu geo- 
metric => dar tot айт de puternică, desi impal- 
pabilă și asemănătoare acelei ondulaţii -invizbile, 
pentru ‘ca este fugitiva, care uneşte două “puncte 
ale unei“ corzi- vibrînde. „Să. împleteşti - curbele 
femeilor “cu umerii dealurilor^!97 pentru a-l cita 
pe Cézanne, aceasta este, în concluzie, frumoasa 
reuşita la care а ajuns: mai “sigur gi-chiar mai 
complet: decît: Poussin, . pe -care-l invidia, 
Această: vibraţie invizibilă” care unește perso- 
najul de decorul: vieţii îl: leagă de asemenea si de 
prelungirea" ăcestui decor — adică 'de:spaţiul con- 
crev al spectatorului. Marginea inferioară a ta- 
bloului. nu mai este de-acum înainte limita con- 
structici spatiale figurate. Mai precis, nu mai 
există construcție figurată, aceasta devine frag- 
ment — cu același titlu dealtfel ca și portiu- 
nea de spaţiu în care se mișcă spectatorul, de o 
construcţie supremă, care înglobează simultan lu- 
mea imaginii și lumea obiectului, Acest, ,super- 
spaţiu“, unificîndu-le, nu distruge calităţile spe- 
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bloului marchează doar diferențierea unuia din- 
tre aceste elemente si nicidecum autonomia sa. 
Astfel, spaţiul imaginii cu toate că se distinge 
prin calitatea sa nu se deosebește prin natura sa 
de cel al spectatorului. De la unul la celălalt nu 
există o schimbare de specie ci doar diversitatea 
formali. Continatorul spaţial este acelaşi, doar 
aparența conţinutului variază. Cezanne ajunge în 
mod intuitiv la această supremă unificare spaţială 
la care teoreticienii Renaşterii s-au chinuit să 
ajungă prin construcţia geometrică; astfel „ріга- 
mida vizuală“ a lui Alberti nu este doar un pro- 
cedeu comod de sistematizare perspectivală ci ji 
o legătură între spectator, a cărui privire se si- 
tuează în vârful conului optic, imagine, care este 
o secţiune plană prin acest con, și în fine, obiect, 
reprezentind. cele trei puncte esenţiale ale unei 
construcţii spaţiale imuabile, indiferent de natura 
elementelor pe care le va cuprinde. Spaţiul de. 
vine indiferent faţă de conţinutul său.139 

Din contră, la Cézanne, care nu se conduce 
după nici o arhitectură, perspectivală prestabilită, 
continatorul spaţial şi conţinutul „se cunosc“ în 
mod intim, se întrepătrund pina la punctul unde 
nu mai ‘exist’ deosebire de specie între unul si 
celălalt; şi, tocmai această fuziune subtila face 
cu mult mai infailibila unitatea constructivă cau- 
tată cu айта răbdare de teoreticienii Renașterii. 
O asemenea adecvarea obiectului la anvelopa 
sa atmosferică, presupune, contrar celor subinte- 
lese. de teoriile unui Alberti sau ale unui Dü- 
rer, că acest continator spatial nu „se dezintere- 
sează“ de conținutul său ci face corp comun cu 
el printr-o legătură indestructibila, fiindcă este 
necesară. Riguroasa construcţie perspectivali a 
pictorului Renașterii constituie schela imuabilă a 
compoziţiei sale: în interiorul acestui cadru ri- 
gid її este permis să modifice după bunul plac 
poziţia și chiar aparenţa formală a obiectului, ce 
перше reprezentat, cu condiţia ca acest obiect — 
și cuvântul „obiect“ poate însemna aici mai multe 
corpuri solide — să se integreze schemei geome- 
trice prestabilite, Această libertate, care-i oferă lui 
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Dürer si chiar lui Poussin — un anume joc de 
posibilități constructive, care le permite să mute 
dupá bunul plac al fanteziei lor creatoare cutare 
bucată de stinca sau cutare copac, să modifice 
curba unei coline sau poziţia unui trup omenesc 
fără ca armătura arhitecturală a compoziţiei să 
sufere în stabilitatea ei, este refuzată de Cézanne, 
Spre deosebire de compoziția clasică, cea cé- 
zanniana nu se comportă ca о construcție, ca un 
cadru geometric. umplut apoi fie cu elemente 
luate din realitate, fie. creații ale visului, dar, în 
ambele cazuri absolut independente fata de con- 
tinátorul lor spaţial. La Cézanne, aşa-numitul 
„Raumkasten“ nu există înaintea conţinutului său; 
acest conţinut solid; :desfasurindu-se tridimensio- 
nal, generează el. însuși armătura invizibilă care-l 
va stabiliza:: Aceasta nu ‘depinde:deci decit de 
obiectul: care а provocat-o şi se. modifică odată 
cu- el. “Subrilă. țesătură : care necesità din. partea 
pictorului o, vigilență: continuă; căci. nu există o 
constantă” prestabilită care “să poată. restabili, la 
un: moment: dat, “echilibrul: ameninţat. Anvelopa 
aeriană si obiectul pe care-l cuprinde sînt tri- 
butare direct una celuilalt:.sint solidare si la bine 
și la: rău deoarece deele însele și de. adaptarea 
lor, mai: mult sau mai- puţin exacti, depind con- 
digile stabilităţii. lor: ч E 
Instabilitatea ` acestei armonii aeriene, care-i 
interzice: lui Cézanne libertatea modificărilor mor- 
fologice fortuite, cu “atît mai mult nu-i permite 
să admită — în cadrul acestui edificiu: imponde- 
rabil — imixtiunea 'elementului de vis. Să nu ne 
amăgim: este departe de Imbarcarea pentru Cy- 
thera această minunată acuarelă cézanniana (Col. 
Biihrle, Zürich, V. 1104) ce pare a fi o transpu- 
nere modernă. Într-una ca și-n cealaltă, aceeaşi 
calitate de evocare poetică sugerează cele mai dulci 
$1 cele mai nostalgice evadari. Dar Watteau пе 
oferă imaginea anticipată a acestor evadări: la 
evocarea pictorului, la această proiectare a vise- 
lor sale, sub amenințarea trădării purității incita- 
fiei picturale, spectatorul nu-și poate adăuga jocu- 
rile gratuite ale propriilor sale fantasme. Visul 
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pe care nu l-a îndrăznit, dar pe care un altul a 
ştiut să-l exprime, iată-l, transpus la modul ideal 
în fata ochilor săi, terminat, perfect, țesut din- 
i-o “urzeală айт de fină încât orice adaos creat 
de un spirit mai puţin subtil ar fi suficient pen- 
tru distrugerea vrăjii. Cazul lui Cézanne este sen- 
sibil diferit, Căutarea unificării spaţiale, la care 
ajunge la fel de intim ca şi Watteau, mai sigur 
decît Poussin, îl. conduce la imediata supunere 
senzorială, acum cînd senzația, devenind mai sub- 
uli, îi propune printr-o: dată simplă cheia, ra- 
porturilor şi a ritmurilor celor mai ascunse. Dar 
pentru: că; percepţia realului : constituie de acum 
încolo, ea singură, o sinteză a spaţiului şi a con- 
ținutului său, sinteză cu айг. mai armonioasă. și 
mai riguroasă cu: cît este О construcție: a spiritu- 
lui, devine inutil, vatamator chiar, pentru unita- 
tea compoziţiei, 2-1 anexezi elemente luate din 
simpla . fantezie: а imaginaţiei. .Juxtapunerea ele- 
menielor născute ¿din vis sau. dim pura; creaţie 
intelectuală; ṣi a datelor sensibile. ale “naturii ar 
distruge cu siguranya această sinteză, spaţială, stu- 
diată cu atîta: răbdare, atit de perfect atinsă. 

O reugrà atit de rară şi care pare evidentă 
nu зе câştigă: decît cu “preţul: multor cunoştinţe, 
al renunțării. şi al supunerii. Ea nu este un dar 
al întâmplării, - nici gratia divină, care-l. cople- 
seste în, mod firesc pe primitiv. Ea este o incunu- 
nare, este acea- prețioasă: $i fragilă „perfecţiune 
regăsită de. cel- саге ste; după “се şi-a depăşit 
ştiinţa, propria-i experienţă. și. şi-a. sacrificat cele 
mai :scumpe achiziții. „Pentru un:pictor, senzaţia 
este baza tuturora“ W0.. Nu senzația brutală, nu- 
dă, sterilă a ignoranței care a refuzat îmbogățirea 
cu cunoştinţe , — ci senzația grea ‘de amintiri, 
plină de semnificaţii, a celui care a învăţat şi a 
ştiut să meargă mai presus de ştiinţa sa, spre 
o renunțare care, departe de a însemna sărăcire, 
devine atunci o nouă achiziţie, $i iată de ce această 
întoarcere la senzaţie, ce caracterizează ultima pe: 
rioada cézanniana, nu provoacă o senzualitate des: 
potica sien . consecință distrugerea formei, ca si 
cum ar fi o simplă reeditare a primelor expe- 
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rienge picturale, o „reluare“ a manierei sale vi- 
vile, ci, dimpotrivă, duce la cel mai pur clasicism 
— exprimat de Cézanne prin acele cuvinte atît 
de des interpretate greșit: „A face Poussin după 
natură” — cărora, dealtfel, le-a dat el însuși 
explicaţia: „Da, vreau să ştiu; să ştiu pentru са 
să Simt mai bine, să simt pentru ca să știu mai 
bine; vreau să fiu un adevărat clasic, să rede- 
vin clasic cu ajutorul naturii, al senzației“ 141, 

Senzatie de о altă calitate si totodată de o 
altă esență decît cea care guverna elaborarea ca- 
podoperelor din perioadele anterioare. Atunci pic- 
torul se arăta mai sensibil fata de formă, faţă 
de volum — și-n mod firesc acest prim impuls 
îl orienta. pe Cézanne spre cercetări. constructive. 
Acum îl atrage mai mult :vibraţia colorată şi 
de-acum încolo ea va fi suficientă pentru. a rea- 
liza aceasta. unificare а. spaţiului, pe care: cele 
mai elaborate arhitecturi, cele mai savante, din 
unele tablouri ale așa-numitei. perioade de abstrac- 
fle — n-au reușit s-0 atingă, . 

„Caut să redau perspectiva numai prin. cu- 
loare“ '— spunea Cézanne colectionarului ger- 
man Osthaus? — în 1906, şi această mărturisire 
este. poate ultimul cuvînt. al pictorului despre 
arta. sa. EE s : 

În concluzie, lumina, jocurile ei “schimbă- 
toare, reflexele sale, care. pătrund. materia nori- 
lor, a copacilor, a; stâncilor, a femeilor la scăldat, 
саге lunecă pe suprafața apelor în această fru- 
moasă acuarelă, comparată: mai sus cu Imbarcarea 
pentru Cythera; ea ţese reţeaua aeriană invizibilă 
ce unește într-o fragili dar indestructibilă arhi- 
tectura, conţinătorul spaţial si conţinutul său. În 
așa fel încît această compoziţie, în care nu există 
totuși un element neextras din realitate (căci 
aceste femei alungite pe malul iazului sint crea- 
turi făcute din carne şi singe, şi nu proiecţii eva- 
nescente de vis), realizează o sinteză spaţială la 
fel de insolubilă ca și cea din marea pinza Fe- 
mei la scăldat aflată la Philadelphia, rod al pu- 
rei 'creaţii cerebrale sau, intr-alt mod, Imbarcarea 
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Dar apare acest rezultat paradoxal: opera care 
se supune realului, care „ascultă de senzaţie“, pen- 
tru a folosi chiar cuvintele lui Cézanne, sugerează 
cele mai rafinate posibilităţi de evadare. O compo- 
zitie ca marea pinză Femei la scăldat de la Phila- 
delphia, se închide în са ca o arhitectură perfectă: 
nu este nimic de adăugat la această construcție sa- 
vanti a cărei elaborare, sever calculată, a ajuns la 
o stabilitate, Orice adaos exterior la concepția plăs- 
muiti de creator nu ar putea decât să prejudicieze 
această stabilitate. La fel, desi, din punct de 
vedere estetic pare complet diferită, Îmbarcarea 
pentru Cythera, am remarcat mai sus, se prezintă 
ca un reflex al lumii invizibil închise, dar atit de 
perfecte încît însăși această perfecţiune îi in- 
zerzice celui căruia nu-i reflectă propriile vise să 
îndrăznească să gi le adauge pe ale sale. Astfel 
aceste două opere, atît de diferite încît nimic nu 
ar părea să le apropie, au ceva comun: ele 
sînt transpunerea imaginată a unui univers rigu- 
ros închis — unul născut pînă la detaliu din pura 
speculație intelectuală, altul, mai puţin gratuit 
din punct de vedere al elaborării, dar ale cărui 
elemente provin din teritorii și mai inaccesibile, 
ambele interzicind unei persoane străine pătrun- 
derea Într-o lume de neconciliat cu lumea reală. 

Dimpotrivă, acuarela din colecţia Bührle' şi 

de asemenea. pinzele din aceeaşi epocă, aflate în 
colecţiile Etta Cone; Alexander Lewin sau К. X. 
Roussel, sînt, pentru spectator, o neîncetată in- 
vitație de a pătrunde în universul imaginii. E 
momentul cînd Cézanne, pe о cale diametral 
Spit, ajunge la această, sinteză spaţială căutată 
e teoreticienii Renașterii, încît operele sale, de 
o construcție perfectă, se intredeschid, aşa cum 
se întîmplă cu o perdea — pentru a mări pînă 
la infinit posibilitățile de evadare. Spectatorul ar 
putea repeta atunci împreună cu pictorul: »Intot- 
deauna cerul... lucrurile nemărginite din natură, 
mă atrag“, "3 


i Nimic mai concret, mai „clasic“ în aparenţă 
есіт compoziţia Femei la scăldat din colecţia 
Bührle. Peisajul se desfășoară urmînd legi ce par 
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a asculta de cele din „Tratatul despre pictură“. 
Dar se întâmplă, ca dealtfel si la Leonardo, са 
forța magica a luminii să suprime frontierele tra- 
seului geometric, să treacă dincolo de ele si să 
extindă ^ mult capacitatea vizuală. Privirea, 
care ar trebui să se oprească la grupul de 
plopi ce mărginesc iazul, se infiltrează odată cu 
soarele în frunziș, îl străpunge, îl depășește şi de- 
venită la fel de subtilă ca aburul ce se ridică din 
mlaștini, aidoma lui, pătrunde în toate lucrurile, 
se agaţă de coroana arborilor, de nori, pentru a 
dispărea apoi în profunzimea infinită. În acest 
peisaj, în aparenţă. calm, stabilizat printr-o con- 
structie clasică — nu există limite, în nici o di- 
recţie. În timp ce cutare tablou, de Dürer sau de 
Poussin se prezintă ca o lume în sine, în sînul 
imensităţii aeriene’, cate-l cuprinde, o lume per- 
fect indiferentă. la anvelopa sa atmosferică şi 
distinctă, ‘de’ ea, compoziţia cézanniand se con- 


topeşte cu spaţiul înconjurător. = => 

^ Spaţiul operei "de arti nu se mai izolează de 
cel al: universului concret — remarcam mai sus. 
Acelaşi fluid aerian uneşte vibraţiile aeriene din 
tablou «cu: cele“ din “atmosfera în care se mișcă 
spectatorul, cele: din fati și cele din depărtările 
inaccesibile, care" constituie “fundalul ` peisajului. 
Mai precis, de-acutn încolo, distinctiile dintre lu- 
mea obiectului, lumea imaginii şi prelungirea ei 
în lumea visului sînt: desființate. Nu mai există 
frontiere care delimitează porţiunea spaţiului din 
fața tabloului, tabloul însuși $i spațiul de din- 
colo de imagine. Același influx’ spaţial, care ajută 
spectatorul să pătrundă în domeniul compoziţiei 
figurate, îl invita de asemenea să evadeze din- 
colo de reprezentarea picturală, în acele tărîmuri 
nelocuite de fiinţa umană, rod al visurilor în- 
aripate, 

Spaţiul se întredeschide spre infinit. 
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Astfel, ultimele pinze din seria Femei la scăl- 
dat — cum erau într-un alt gen Sainte Victoire 
din colecţia Tannahill si Podul peste iaz de la 
Muzeul Puşkin, Moscova, naturile statice de la 
Muzeul din Cardiff şi de la Muzeul de Arta mo- 
dernă — New York, Portretul lui Cézanne din co- 
lecţia Treat Paine şi Portretul lui Vallier din 
colecţia Lecomte — reprezintă suprema realizare 
a esteticii si tehnicii cézanniene. Fără artificiul 
nici unui compromis, cu puritatea reușitei irepro- 
şabile, Cézanne a obtinut această sinteză a соп. 
tindtorului spaţial și a conţinutului spre care s-au 
îndreptat toate eforturile sâle încă de la începu- 
tul carierei. Ar fi putut accepta, fără discuţie, 
rezultatele dobindite de inaintasi, ar fi putut să 
se conformeze principiilor admise și încercate, ar 
fi putut să-și integreze ezitările propriei sale op- 
tici Ín structura sigură a perspectivei clasice. Asta 
ar fi însemnat să renunţe la cunoaşterea nelinis- 
Шог și bucuriilor descoperirii individuale, să pre- 
fere sprijinul, dar și tirania conformismului, în- 
tr-un cuvânt, să consimtă a vedea doar prin ochii 
altora. Chiar dacă acest compromis i-ar fi părut 
mai întîi un ajutor si o înlesnire, cercetătorul 
atras de absolut, care era Cezanne, nu-l putea 
admite, Pentru el, a picta nu însemna a urma 
liniștit o cale trasată de alţii ci a relua una 
cîte una fiecare problemă, a pune-o în discuţie 
și a încerca s-o rezolve ca si cum nimeni nu s-ar 
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mai fi ocupat de ea. Cézanne reușește acest tur 
de forţă: pictor cultivat care frecventează mu- 
zeele, care apreciază mai mult decît un altul cu- 
ceririle predecesorilor, el se obligă să uite tot ceea 
ce a fost spus înaintea lui, privește natura cu 
ochi noi gi, de unul singur, reîncepe întreaga pic- 
tură. De aceea studiul evoluţiei sensului spaţiului 
la Cézanne e mai fecund decît la oricare alt ar- 
tist, fiindcă această evoluţie se prezintă ca un 
rezumat al celui care a prezidat întreaga isto- 
rie a picturii, 

Cézanne redescoperá pe cale proprie, nu prin 
intermediul vreunui suport matematic, depasin- 
du-le curînd, canoanele clasicismului. Dar această 
întâlnire, fructul. unei: căutări voite şi nu al unei 
supuneri oarbe, dobindeste: astfel un preţ unic. 
Ea conferă “construcției spaţiale cézanniene o li- 
bertate şi o suplete pe. care nu i.le-ar fi permis 
exigenţele. unei: supuneri. {ага scrupule. 

‘Lay sfârşitul vieții viziunea sa: spaţială: se- în- 
rudeşte..cu cea a lui: Poussin, cel: putin: din punct 
de vedere. estetic аса: nu din punct de. vedere 
tehnic: Dar; această reușită a fost:pregatita pe căi 
stranii се ~pareaua-l исе ре pictor: spre soluţii 
foarte diferite: Nimic: nue mai “diferit de ulti- 
mele Femei- la scăldat: decât Olympia modernă а 
cărei construcţie. am fi. tentaţi. s-o. numim chiar 
»0/majinatie perspectiva“, este “caracteristică: ma- 
nierei . sale ssumbre.Cimpul vizual în care e fn- 
castrat obiectul. nu e:;generat — potrivit. reguli- 
lor compoziției clasice :— de un fascicol de raze 
imobile, піт din ochiul. spectatorului, -presupus 
fix la rîndu-i. 

În primele lucrări ale lui Cezanne, cînd con- 
„strucția nu ascultă decît doar de legile unei in- 
spiratii cu totul sentimentale, perspectiva este ea 
însăși o „perspectivă de sentiment", unde, nu 
există un punct de sprijin raţional, nu există un 
loc geometric care unifică schema ordonatoare. 
Privirea, determinind limitele spatiale ale subiec- 
tului ce urmează a fi reprezentat, devine ў са 
neliniștită, mobilă, aidoma impulsului care deter- 
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dreaptă, ci o curbă generează cîmpul vizual gi, 
în consecință, acest cîmp capătă o formă sferoi- 
dă. „Punctul de perspectivă“ al construcției cla- 
sice fi este necunoscut ca și picturii, antice, tot o 
perspectivă de intuiție şi-n consecinţă ordonată 
de o curbă. 

Compoziţia, a cărei armătură nu este susti- 
nută de nici o schemă fixă, trebuie în mod ne- 
cesar să-şi făurească legile propriei stabilitayi. Ea 
încearcă astfel o serie întreagă de combinaţii con- 
structive: fie o zonă luminoasă în centrul ta- 
bloului, care scoate în evidenţă această parte me- 
diană, proiectind. în spate contururi de umbră 
(O Olympia Modernă, Zăpadă topită. la Es- 
taque); fie о serie de cercuri concentrice care, 
prin evazare, pun în mişcare masele de aer si 
dau naştere unui spaţiu гоог (Don Quijote pe 
țărmurile Barbariei, Măgarul зі Борй, Orgia). 

Dealtfel, o ‘agitatie cu totul de suprafaţă si 
care-n general e provocată. mai mult де vioiciu- 
nea tugel decît de ritmul interior. Vigoarea pen- 
sulatiei, -brăzdînd pinza ca o. scriere: febrilă,. cre- 
eazá.o instabilitate a formei саге; pentru a-și re- 
găsi: echilibrul, trebuie- să refuze imobilitatea. 
Această căutare a unei stări, această neliniște, 
acest efort sînt sursa mişcării. Obiectul — ori- 
care ar fi el — o figură umană, un vas de por- 
telan: chinezesc, -o casă, din cauza incertitudinii 
sale formale, devine propulsorul maselor - de-:aer 
care-l înconjoară. Pentru că. se. consideră neter- 
minat, pentru cá aspiră. Јао transformare, el se 
comportă ca un element activ și-și va păstra mo- 
bilitatea pînă-n сіра în care își va găsi forma 
definitivă. Dar această stare de perfecţiune, spre 
care -tinde, îi scapă pe măsură ce se apropie de 
ea, așa cum creatorului îi scapă contururile visu- 
lui, pe care încearcă să-l materializeze. 

Dacă artistul şi-ar fi stabilit drept scop re- 
prezentarea realului și l-ar interesa doar figura- 
rea adevărului său formal (aşa cum va fi cazul 
pentru operele din perioada constructivă) ar veni 
vremea cînd nelinistea obiectului şi-ar afla negre- 
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sit alinarea, cînd tensiunea ar ajunge la o stare. 
Şi-n timp ce conturul s-ar preciza, compoziţia s-ar 
ordona într-un ritm natural. Dar іп această pe- 
rioadă. a creaţiei sale, pe Cézanne îl preocupă 
mai curînd reprezentarea | prelungirilor psihologice 
propuse. de obiect decît obiectul in, sine. ȘI, cum 
nimic nu este mai nesigur, mai trecátor, mai pu- 
țin „sesizabil decît imaginea, proiectată de acest 
obiect, atunci cînd s-a îmbogăţit cu toate com- 
plexitatile cu. care a împodobit-o creatorul, cum 
este. imposibil de cuprins și de imobilizat, ceea 
ce prin; esenţă este nelimitat si fără repaos, com- 
poziţia. cézanniana din perioada sumbră {51 in- 
terzice orice, stabilitate... Heu 

"Ea;nu mai:posedi nici acea calitate de mobi- 
litate, pe care o puteam 'cálifica. drept ,respira- 
torje“; caracteristică ‘ultimelor® opere ‘ale lui Cé- 
zanne, celór care “urmează rigiditatii. în perioada 
constructivă. :: Pinze .. precum Vederea «muntelui 
Sainte-Victoire. din: Muzeul Pușkin — Moscova 
sau Femei la scăldat din Institutul. de arta, Chi- 
cago-nu.se limitează "mai : mulr“-decîr: Zăpadă 
topită la Estaque» sau; О Olympia Modernă la 
reprezentarea realului: În acelea - ca și-n: acestea, 
perspectivele visului» extind: împrejurările imedia- 
tului și aporturile imaginaţiei creatorului. transfor- 
mă “sensibil ':datele obiectului. Ele» ti» amplifică 
această: libertate, aceasta : degajare, care -conferă 
operei de:artà o suplefe şi: o mobilitate, refuzate 
de certitudinile unei transcrieri realiste. ‘Dar, în 
ultimele. pinze cézanniene, niciodată nu se fn- 
tâmplă ca mobilitatea să: devină o instabilitate 
(aceasta se. va întîmpla! mai degrabă, si nu este 
un paradox, în operele din perioada numită con- 
structiva, care vor da impresia unei ciudate ne- 
siguranfe a compoziţiei( deoarece aceasta mobi- 
litate își găsește ritmul în mod firesc în construc- 
ţia spațială pe care o unifică şi o orientează. 
Oare îndrăzneala schemei ordonatoare a creat echi- 
.librul ritmic sau mai degrabă mişcarea interioară 
a obiectului, care se amplifică gi se stabilizează 
pînă a condigna însăși armătura compoziţiei? 
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acestei reuşite, ritmul propriu al obiectului și cel 
al construcţiei spaţiale: și unul si celălalt se con- 
topesc Într-o armonie supremă. 

Nu-i acesta cazul operelor din perioada sum- 
br’. La majoritatea lor, cu excepţia cîtorva na- 
turi statice, există o discordanya supărătoare în- 
tre continatorul spaţial si conţinutul său. În 
această epocă viziunea pictorului nu reuşeşte să 
unifice spaţiul care înconjoară obiectul cu obiec- 
tul însuşi. Ea refuză sprijinul perspectivei clasice 
sub pretextul că acest ajutor ar fi tot o mască 
dar, pe de-altá parte, ea transfigurează obiectul, 
făcîndu-l de nerecunoscut faţă de el însuși. Atunci 
se întîmplă aceasta: compoziţia spaţială se ordo- 
nează urmând legile unui ritm spontan, comandat 
de exigenţele realului, în timp ce obiectul, dena- 
turat şi devenit astfel mai instabil chiar, trebuie 
să creeze condiţiile propriului său echilibru. Cum 
nu are aceeași esență cu spaţiul înconjurător, el 
nu se poate adapta mobilităţii naturale a aces- 
tuia. Artificiile constructive, folosite cu grijă 
pentru a sugera o anume stabilitate, balansul li- 
niilor componente în jurul unui ax (Hristos ín 
Limb) sau desfășurarea lor în evantai (Îngrijirea 
mortului), deschiderea cercurilor centrifuge. (Mă- 
garul si hoţii, Don Quijote pe țărmurile Barba- 
viei) ajung uneori să creeze un ritm și se poate 
întîmpla chiar ca, printr-o fericită întîlnire, acest 
ritm artificial al conţinutului să se armonizeze 
cu cel al continatorului atmosferic. 

Există astfel de lucrări ca de pildă Orgia sau 
Ispitirea Sfintului Anton. În aceste două exem- 
ple agitația păturilor de aer exterioare pare ca 
reușește să antreneze în virtejul ei mobilitatea 
încă incertă a obiectului și s-o integreze echili- 
brului propriului său ritm de artificii construc- 
tive către care tinde acest obiect. Dar această 
potrivire a două mobilități eterogene nu constituie 
decît o excepţie întîmplătoare. Un asemenea a- 
cord nu se poate realiza decît în două eventua- 
ligi: fie în cazul unui paroxism al agitaţiei са 
în Orgia, unde elanul rotirii înlătură între con- 
ţinut și conţinătorul spatial distincţiile speciei si 
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contrastele pe care ele ar risca sà le genereze, 
fie, dimpotrivă, în cazul unei imobilizări aproape 
absolute, ca în naturile statice. Aici, valoarea 
formală ‘а obiectului este atit de evidentă încît 
conferă un 'contur şi о limită semnificației aces-- 
tui obiect. Pictorul nu se poate abandona, fără 
grave. urmări, solicitărilor „propriei imaginatii: o- 
biectul i se impune în faţă şi asta ajunge. Auto- 
ritatea sa stapineste condițiile unei stabilitàti spa- 
айе, :compromisă · de adaosurile, de aluziile cu 
care se. complace s-o împodobească "forţa inven- 
пуа a artistului, її alte. opere. din-aceeași epocă: 
scene de gen, peisaje, portrete: - 
“Totuşi, cînd mișcarea conţinătorului spațial si 
“a conţinutului său se va potoli; fără. a 'se imobi- 
liza complet; ca in natura statici, echilibrul rit- 
mic sé va realiza mult mai rar. Straturile de aer 
exterioare obiectului ‘tind sá-si reia pulsatià natu- 
гаја, regulată, în timp 'ce 'obiectul, lipsit de spri- 
jinul rivmului care-l antrena, trebuie să. regi- 
sească prin el însuși, în mod artificial, echilibrul 
la саге aspiră. Astfel; fiecare sistem dobtadindu-si 
autonomia; armonia se distruge. De. unde impre- 
sia aceasta de neliniște, de instabilitate, pe care ` 
o dau: opere precum Pescarul! cu. undiţa sau. Tt- 
пата. fata la: pian:: Personajele par ciudat de grave 
și stîngace; se străduiesc: să găsească în: ele însele 
legile unei statici, în timp се, independent de ele, 
conținătorul atmosferic. se mișcă, urmând ün ritm 
generat. деге]. în mod foarte “firesc. În nici un 
moment. cele doua lumi.mobile, à personajului și - 
a anvelopei. sale aeriene, nu reuşesc să: se armo- 
nizeze; fiecare o ignoră pe cealaltă sau, dacă în- 
cearcă o unificare, nu reuşesc decit să se cioc- 
nească și, în această ciocnire; devin mai evidente 
diferenţele lor: specifice. 


Această ciocnire pensistă încă, desi mai putin 
evidentă la prima vedere, în operele c&zanniene 
din perioada impresionistă. Ea izbucnește din a- 
ceeași cauză: deoarece conţinătorul spatial și con- 
ţinutul său sînt eterogene. Dar aici termenii com- 
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construcție a spiritului în timp ce obiectul este 
transcris fidel după realitate. Aşa de fidel încît 
îi împrumută instabilitatea armoniilor cromatice, 
nesiguranța combinațiilor luminoase. Pictorul se 
găseşte atunci în faţa unei dileme: sau se va li- 
mita la reprezentarea exactá a uneia din aceste 
combinaţii si reușita operei de artă, va sta cu 
siguranță in această evocare a mişcării, in aceasta 
armonie trecătoare cu atit mai prețioasă cu cit 
este mai fragilă, cu айт mai greu de surprins cu 
cit clipa următoare e gata s-o descompună. Aces- 
та e scopul dar și limita, picturii impresioniste. 
Câteva peisaje cézanniene din epoca de la Au- 
vers, destul de. rare, decurg din această estetică. 
Ele încearcă să evoce o armonie luminoasă şi nu 
caută altceva decît, însăși precaritatea. acestui a- 
cord. Echilibru fugar, compromis de сеа mai mi- 
că suflare, distrus negreşit în cursa timpului. Cé- 
zanne nu putea fi satisfăcut de această aproxi- 
mate. Nelinistea sa nu-i. admitea 52: se multu- 
) mească. cu reținerea. unui singur moment. dintr-o 
j 


mișcare infinită. O combinaţie, oricît: de armo- 
nioasa ar fi fost, pe care timpul о sorteşte, dis- 
trugerii, nu putea să aibă. valoare în ochii săi. 
Cézanne se ciocneste atunci йе al doilea aspect 
al dilemei: pentru a fixa ceea. се este. insesizabil 
prin: natura. sa, pentru. a: imobiliza ceea се se 
sustrage, trebuie! să transcenzi realul, trebuie să 
reconstruiești,. trebuie să abstragi. Să abstragi nu 
obiectul, deoarece el a servit drept punct de ple- 
саге în construcția: spaţială și, din această cauză, 
el а devenir prea necesar pentru a-l putea neglija, 
prea obsedant pentru a-l putea interpreta: obiec- 
tul, fie că este о compotieră, un copac sau o fi- 
gura umana, se prezintă artistului în evidenţa sa 
originală, cu exigenţele proprii naturii sale, dar 
$i cu fragilitatea si perisabilitatea lucrului viu. 
Jocurile luminii modifică aparența formală a 
Compotierei; goana orelor, freamărul aerului co- 
loreazá divers frunzele copacului; emoţiile îşi la- 
să urme pe figura umană. Dacă pictorul nu se 
mulţumeşte si fixeze, în mişcarea sa, unul din 
aceste acorduri раѕареге, dacă el caută să-l re- 192 
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tina, să-l eternizeze, va trebui: sau să distrugă 
obiectul pentru a-l recompune conform combi- 
naţiilor umuabile ale unei construcţii abstracte 
(este soluția pe care Cezanne o va adopta în cea 
de-a treia perioadă a creaţiei sale, perioada nu- 
mită „constructivă“) sau — sa, inventeze un ele- 
ment stabilizator în: sînul mișcării. Care va fi 
acest element? 

Nu poate fi conturul formal al obiectului, în 
pofida evidenţei: sale, deoarece este supus nein- 
cetatelor modificări datorate fluctuatiilor lumi- 
поаѕе. Ar putea fi o anume schemă constructivă, 
cum e de pildă perspectiva clasică pentru intrea- 
ga pictură de“după Renaștere. O asemenea con- 
stantá: ordonează ` fără îndoială tor: ceea ce, in 
compoziţie, este susceptibil schimbării sau sortit 
incertitudinii: Ea. unifică și stabilizează, еа con- 
ferà о armáturà. indestructibila, | deşi invizibilă, 
elementelor pe саге: nesiguranța mișcării le-ar a- 
meninga să le disocieze. Este de. asemenea cazul 
operelor. din ultima perioaidă a lui Cézanne, care 
nu sint decît угар aeriene, reflexe si jocuri de 
culori. în care însuși obiectul și-a pierdut certitu- 
dinea conturului formal și. va risca să se dizolve 
in. lumina penetrantă, «dacă o; ordine secreti, dar 
efectiva, nu ar păstra unitatea unei compoziţii 
вата să sé destrame. Dar dacă Cezanne, la sfirsi- 
tul carierei sale, redescopera legile perspectivei 
clasice, aceasta se datorește: unei coincidente fi- 
regti, care este semnul unei acceptări si nu oca- 
zia unei constringeri. Compoziţia se integrează 
de asemeni fără ciocniri, printr-o potrivire abso- 
lut perfectă pentru că este spontană, acelei sche- 
me ordonatoare. Obiectul găsește un suport invi- 
zibil, dar prezent, în aceasta armătură insesiza- 
bilă, care reglează de acum încolo poziţia sa în 
spaţiu. 

El aparţine pe viitor unui tot invizibil, este 
rotita unui organism complex dar sever ordonat 
și, In consecinţă, el este destinat să ocupe un a- 
nume loc în construcția spaţială si nu un altul. 
Nimic nu este întîmplător într-o asemenea potri- 
193 уйе, Nu există nici o constringere. Această in- 
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tegrare la o ordine superioará care, aparent, pri- 
vează obiectul de autonomia sa, îi confera în, rea- 
litate cea mai perfectă expresie a libertăţii sale, 
deoarece ea este semnul unei acceptari volunta- 
ге. Construcţia penspectivă nu este o schemă ar- 
bitrară adăugată compoziţiei şi care ar distruge 
obiectul pentru a-l adapta ünei armături exte- 
rioare lui; ea nu este o constringere decît atunci 
cînd nu corespunde foarte-exact esteticii vizuale 
a: creatorului care, in aceste. condiții, trebuie să 
se plieze exigenţelor tehnice, devenite tiranice şi 
ineficace prin faptul că nu-i sînt pe măsură. În 
ultimele opere ale lui Cézanne. dacă obiectul. se 
adaptează айг de ușor la. ordine: constructivă 
este pentru că această: ordine е generată de în- 
săşi natura obiectului. Ea. devine prelungirea, e- 
manaţia. cât si sprijinul. şi. de accea! obiectul, chiar 
dacă este integrat ünei “construcţii necesare gi in- 
flexibile, îşi -păstrează.-liberratea. şi. supleyea unui 
lucru însufleții. :: 57 Eo : : 
Evident, aici se- айа secretul 


perele din ultima perioadă “cezanniană “de cele 
din “epoca de la ‘Auvers. La "prima vedere, nu 
există, o mare diferență între: pînze ca: Muntele 
Sainte-Victoire văzut dinspre “cariera Bibémus din 
colecția Etta Cone si:Casa Doctorului Gachet la 
Auvers "dim colecția М.А. ‘Ryerson (Chicago, V. 


144) “sau Portretul lui Cézanne din colecţia Treat 


Paine și cel aflat la Muzeul din Basel. De la pri- 
mele lucrări din epoca de, la Auvers, Cézanne 
își domină subiectul pentru că știe să-i. impună 
un. contur.. Dar; această dominare implică un sa- 
crificiu ‘din partea creatorului, care .renunya! la 
bucuria reconstrucțiilor imaginative. Acestea in- 
spirau majoritatea lucrărilor din „perioada sum- 
bra“ şi ат remarcat: mai. stis’ca, depăşind. obiec- 
tul, continuindu-l, nelimivindu-l, ele: erau cauza 
instabilității conținutului spaţial'care, сї greu reu- 
șea să se acorde, din punct de vedere ritmic, cu 
confinatorul său, În pfüze precum Casa Docto- 
rulni Gachet sau în Portretul lui Cézanne de la 
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oricărei constatări: de! ordin. tehnic, deosebește, o- 
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Basel, obiectul — masele plastice ale peisajului 
sau figura umană — e limitat la el însuşi, în 
sensul că artistul isi interzice să intervină, să se 
vegăsească 1n acest obiect și că are drept scop 
doar transcrierea picturală a unei case ori a unui 
chip. 

Din aceasta cauză, motivul prezentat, fara 
prelungirile sale sentimentale la care pictorul, cu 
cîțiva ani in urmă, n-ar fi renunțat, isi regăsește 
în mod firesc conţinutul original, forma sa parti- 
culară şi, în consecință, echilibrul său instinctiv. 

Obiectul, de acum încolo delimitat, departe 
de a deveni imobil, se adaptează însuși ritmului 
vieţii, Nu e paradoxal să spunem că, dimpotrivă, 
în anume opere din perioada: sumbra, Lectură: la 
Zola, Tinăra fată la pian, conținutul spaţial, 
transfigurat, nelimitat de o margine fermă, care 
nu mai este de ordin pictural și-n consecinţă, lip- 
sit de. conzurul sáu formal original, își pierde 
echilibrul: natural: Dacă încearcă să-l -regăsească, 
» el trebuie atunci sau: să se destindă si să se agite 
i sau :să se solidifice, să se imobilizeze; їп. orice caz, 
rezultă o ruptură a ritmului “dintre: obiect gi stra- 
turile aeriene care-l înconjoară, de unde aceasta 
impresie de neliniște şi incertitudine pe care о 
aminteam mai sus; : 

Invers, În majoritatea compozițiilor datînd 
din perioada de la Auvers, motivul, care se pre- 
zinta de acum ‘Înainte în puritatea sa formală ori- 
ginală, redobindeste, din “această cauză, mobilita- 
tea firească à lucrurilor insuflegite. El nu mai 
trebuje să caute о stabilirate care-i scăpa. Rede- 
vine el însuși. și limitele, care-i sint impuse, in 
loc să-l imobilizeze într-o constringere, îl întăresc 
în acest echilibru, către care tindea in van. Echi- 
libru care, în mod necesar, conferă obiectului po- 
zitia sa spaţială: compotiera, figura umană sau 
capacul, regásindu-gi certitudinea conturului lor 
formal, şi-au cigtigat prin aceasta dreptul la un 
anumit fragment de spaţiu. Organizarea în pro- 
funzime a compoziţiei este condiționată deci de 
masa plastică a conținutului spaţial. În consecin- 
195 үй, stabilitatea construcției perspective depinde de . 
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constanta volumetrică sau cromatică a acestei 
mase. 

Cézanne se stráduiegte de timpuriu să obțină 
aceasta constanya, chiar din epoca în care influ- 
enfa impresionistă, este foarte vizibilă la el, adi- 
că în perioada anilor petrecuţi cu Pissarro la Au- 
vers si la Pontoise. Pinze precum Casa Doctoru- 
lui Gachet din colecţia Ryerson sau Portretul lui 
Cezanne din Muzeul de la Basel, citate. mai sus, 
şi care sînt cele mai apropiate de tehnica impre- 
sionistă, dovedesc această tendinţă. Prin fluctua- 
Ше de lumină, modificările. de. culoare, Cézanne 
caută . stabilitatea.  volumului,. deoarece. еа, doar 
ea, trebuie: să dea echilibru construcţiei în spaţiu. 
Ordinea secretă - conferita: ultimelor -compoziții 
cézanniene, apogeu al. esteticii sale, де sprijinul 
perspectivei. clasice, nu poate avea. aici. vreun. rol. 
Daca la sfârșitul vieţii sale Cézanne adoptă im- 
plicit. canoanele lui Leonardo, ale lui. Poussin: sau 
Watteau, ce pentru cá viziunea: sa: presupunè: o 
asemenea. structură. а spaţiului. Perspectiva cla- 
sica. îi este acum. un ajutor tocmai pentru că i-a 
devenit firească. Ea nu-i. era aga în epoca stabili- 
rii la Auvers. Exemplul Strázz la Louveciénnes, 
copiată după. Pissarro, unde punctul de fugă .cla- 
sic, ce-i era străin, departe de a conferi compo- 
ziţiei această stabilitate, da. peisajului un. aspect 
de ciudată imealitate, este o. dovada. Atunci. cînd 
pictorul încearcă să-și. adapteze, viziunea la sche- 
та; constructivă ре саге о саша, el nu. reuşeşte 
decît să-i dea un.aspect incredibil. ` 

În epoca de la Auvers, ca și-n timpul perioa- 
dei sumbre, câmpul. vizual ; al perspectivei cézan- 
niene n-ar ști să se integreze. unei- construcții 
lineare. Compoziţia spaţială .este . generată Încă 
de о curbă dar, în timp ice în primele opere ale 
lui Cézanne stabilivatea ега. asigurată «de. un joc 
întreg de combinaţii constructive. destinate com- 
pensării mobilităţii cîmpului vizual, un alr fel 
de artificiu conferă operelor din epoca de la Au- 
Vers coeziunea maselor. plastice. Acestea, în ciu- 
da efortului pictorului de а le exprima în toată 
plenitudinea lor volumetrică — si acesta-i mo- 
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tivul pentru care el alege subiecte ce vor scoate 
ta evidenţă acele mase (drumuri cotite sau as- 
'cendente, case la răscruce de drumuri, coline re- 
prezentate în perspectivă ascendentă) — au ten- 
dinta să se dezagrege sub jocurile luminii cărora 
Cézanne, sub influența Impresionismului, încear- 
că să le traduci aspectul fugitiv. Pentru a evita 
aceasta fărimițare a volumelor; pictorul, fiindu-i 
încă interzisă utilizarea acestui element coercitiv 
reprezentat, pentru operele din ultima perioadă, 
de armătura infailibil a perspectivei clasice, e 
nevoit si recurgi la un, artificiu, la fel de peri- 
culos:. continatorul atmosferic уа juca rolul de 
stabilizator al unei compoziţii. esențialmente mo- 
bi OM e kB a Pl 
` Solutie lai care, din “aceleași motive, s-au oprit 
pictorii. italo-elenistici. * Benzi: transversale arbi- 
trare jucau: aici, fie in Mozaicurile Papei ‘Liberus 
de. la Santa “Maria: Maggiore, fie în manuscrisul 
Iliadei: de “la: Ambrosiana, rolul de. catalizator“ 
al “conţinutului: spatial, gata să, se disocieze sub 
instabilitatea luminii: Acelaşi .rol “este încredinţat, 
într-o opera precum: ,Casa Doctorului Gachet“ 
din -colecția М. “А. Ryerson, “straturilor de aer 
care - înconjoară. masa . interna a compoziţiei, a- 
dică obiectul — în cazul de fata un: drum care 
urcă, un grup. de case, un pile de copaci. Con- 
tinátorul. spatial’ apasator şi rigid, ce; stringe con- 
tinutul. ca, Într-o -menghină, asigură pe viitor co- 
eziunea compoziţiei, indiferent. de flucvuaţiile lu- 
minii, de: alterările “cromatice. Dar, si aici este 
pericolul: conţinătorul: spatial nu poate oferi a- 
ceastă calitate de unitate coercitivă decît dacă a 
renunțat el însuși la orice mobilitate. 
Cu alte cuvinte, în timp ce obieotul este re- 
prezentat: са o: combinaţie constructivă esențial- 
mente mobilă, pentru că este reală, adică supusă 
neincetatelor modificări luminoase, straturile de 
aer care-l cuprind. refuză schimbarea, trecerea, 
vremelnicia, deci viata. Ele joacă rolul unei con- 
stante stabilizatoare cu condiţia să se opună 
transmiterii oricărui fel de fluctuații. Acest re- 
197 fuz de mobilitate privează de asemeni conțină- 
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torul atmosferic de orice aparență de realitate. 
fn sânul mişcării, el se prezintă, de acum încolo, 
ca o abstractiune, ca i0 reconstrucţie total arbi- 
trară, Această largă spărtură de nori, din Peisa- 
jul aflat în colecția Ryerson, acest perete dur din 
Portretul lui Cezanne ide la Muzeul din Basel, 
asigură coeziunea diverselor elemente ale conți- 
nutului spatial, amenințate de dezintegrare din 
cauza instabilității combinațiilor luminoase, însă 
cu prețul unei „întreruperi de curent“ între o- 
biect şi continatorul sáu. Aceasta se comportă, de 
acum înainte, са о placa izolatoare care ingepe- 
neste vibraţiile luminoase prin. contactul ou ea 
N si, în consecinţă, provoacă farimarea’ compoziţiei, 
o adevărată separare a elementelor constructive. 
Stabilitatea obiectului se realizează dar spaţiul se 
scindeazá pe de-o parte într-o masă internă mo- 
N bilă, reală si, pe de alta; într-o anvelopă: aeriană, 
rigidă, artificială, rod al abstracţiunii. Pe căi dia- 
metral opuse, Cézanne ajunge la” același rezultat 
са şi în perioada sumbră: ‘continatorul: şi. conţi- 
nutul spaţial: diferă, se opun deoarece sînt ete- 
rogene. Dacă. un anume “echilibru -al compoziţiei 
pare obţinut, el se datorează ‘doar unei: soluții- 
compromis; însă problema unificării spaţiului ra- 


v 


mine Întreaga. 


În timpul acestei perioade zisa „constructiva“ 
şi pe care am denumit-o mai degrabă „abstracti- 
vă“ — Cézanne va încerca să rezolve problema 
unificării spaţiului abordind-o altfel. Pina acum 
s-a străduit să menţină echilibrul compoziţiei o- 
punind solidul și non-solidul, obiect şi continator 
atmosferic. În operele din perioada sumbră o îm- 
binare judicioasă de artificii constructive asigura 
o stabilitate precară. Incertitudinea formală a 
conţinutului spatial nu-și găsea un repaos, „о sta- 
re“, deoarece un joc de combinaţii arbitrare — 
alternanța de clar și obscur, amplasarea de ecra- 
ne, organizarea liniilor de forță în diagonală, în 
evantaiuri, în cercuri concentrice — îi conferea, 
doar provizoriu, wn echilibru constructiv. Etero- 


genitatea conţinătorului spatial si а conţinutului, 1% 
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primul, proiecție naturală a șocului sensibil, ce- 
lalalt reconstrucție a imaginaţiei, se ascundea sub 
iluzoria securitate a acestor artificii compozitio- 
nale. | 

În operele executate sub influența impresio- 
nistilor, Cézanne mai opune încă obiectul anve- 
lopei sale atmosferice dar, rásturnind factorii 
proportiei, obiectul, supus modalitágilor luminii, 
are nevoie de un suport spaţial pentru a nu se 
farimita din cauza capriciilor jocurilor croma- 
tice. Acest suport este continatorul atmosferic, 
care-i va ţine loc. Dar, pentru a juca acest rol, 
va trebui — în mod necesar — să se sustraga 
dominaţiei. :timpului, influenţei fluctuatiilor sale, 
să fngepeneascá într-o lume autonomă, Într-un 
cuvînt să se comporte faţă de obiectul pe care-l 
învăluie, aidoma unui element de constringere ar- 
bitrará. (pentru că este „rodul - unei. abstractiuni) 
— prin urmare la fel de: artificiel — cum pu- 
teau fi, în perioada: sumbră, combinaţiile construc- 
tive ce asigurau stabilitatea unui conținut spatial 
al cărui contur formal era, е drept, din raţiuni 
diferite, la fel de incert. În orice сах, fie în ope- 
rele din perioada sumbră, fie în cele din perioa- 
да impresionistă, „obiectul -și- continatorul său a- 
parţin. unor lumi diferite 1 însăși opoziția lor, 
abil compensată, realizează un. echilibru al spa- 
tiului, дат пп sinteza lui.. - ; 

La această. sinteză! Cézanne ajunge în a шеа 
perioadă, abordind problema frontal. În loc sa 
creeze, prin artificii precare, un echilibru între 
două elemente eterogene, încearcă mai nifi să re- 
ducă, pe сіє posibil, aceste elemente la o esență 
comună, Nu va: mai pune, ca în perioada sum- 
bra, un continator atmosferic, transcris direct du- 
pă datele realului, unui conţinut care este о trans- 
punere imaginativa; sau, ca în perioada impresio- 
nist’, un obiect concret unei anvelope spaţiale 
recreeazá în abstract. De acum încolo el fuzio- 
neaza solidul și non-solidul într-o construcţie în- 
" drazneata dar, pentru a se asigura că elementele 

nu vor zisca să se scindeze din nou prin diferen- 
199 tiere, el le transpune în mod deliberat în abstract. 
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Printr-un procedeu asemănător, plotura romanică 
a încercat să unifice universul instabil al artei 
ivalo-elenistice şi schemele sale, acele „modele“ 
bizantine, a căror amintire a devenit cu timpul 
paralizantă, nefiind altceva la origine decît ua 
ajutor comod pentru a ajunge la sinteza spațială. 

Această sinteză va avea cu atit mai multe 
şanse să fie durabilă cu cât abstractizarea va fi 
mai pronunțată, adică cu cît imaginea se va în- 
depărta mai mult de modelul său. Iată de ce, 
impingind la extrem rigoarea experienţei sale, 
Cézanne reduce la plan, compoziţia sa, aga cum 
autorii. Pentateucului Ashburnham sau ai lui Cos- 
mas Indicopleustes au unificat, prin reducerea la 
două dimensiuni, spaţiul neorganic al: picturii 
italo-elenistice ао. : 

Bineînţeles, aceasta asceză пи poate şi ли 
trebuie sd constituie decît un caz — limita a ex- 
perientei întreprinse. Odată realizată sinteza so- 
lidului şi a noasolidilui, graţie: acestei inflexibile 
reconstructii in’ abstract, odată asigiirată. coeziu- 
nea continatorului spatial și a continutului său, 
prin reducerea ambelor la un ordin comun, pic- 
torul își va permite să aprofundeze imaginea, să 
caute să creeze din nou o iluzie perspectivă, ori- 
care ar fi procedeul de iluzie optică folosit, fără 
teama disocierii elementelor componente. Acestea 
sînt de-acum încolo legate, pe de-o parte prin 
natura lor unica şi pe. de alta prin: rigoarea 
structurii compoziţiei. Treptat obiectul şi conți- 
nătorul său atmosferic, care nu mai sînt decît 
una, îşi vor recăpăta volumul original, imaginea 
va avea din nou un prim-plan: si un plan secund, 
dar această desfășurare în profunzime se va rea- 
liza într-un mod firesc care, departe de a cauza 
dezagregarea părților respective, le va: asigura 
definitiv coeziunea deoarece ea sugerează în ace- 
eași măsură desivirgirea lor plastică. Solid şi 
non-solid, pe viitor «indisolubil legate, pătrund 
în a treia dimensiune la fel de simplu cum creşte 
un fruct în spaţiu, 

Trebuie remarcar dealtfel că tocmai. această 
dezvolvare volumetrică. progresivă sugerează prin 
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. ea însăși iluzia perspectiva. Niciodată in perioa- 
da abstractă, ca și în timpul perioadei impresio- 
niste — sau al celei sumbre — Cézanne nu fo- 
loseste procedeul compoziţiei clasice cu punct de 
fugi. În plus, s-ar putea susține fără paradox că 
în timpul celei de-a treia perioade el este departe 
de acest procedeu. Se întîmplă frecvent în ope- 
rele din această perioadă ca perspectiva să fie 
inversata. Nu este vorba chiar despre perspectiva 
ierarhică a primitivilor, căci la aceștia ideea unei 
distincţii simbolice, cu totul străină esteticii cé- 
zanniene, se adaugă necesităţilor compoziţiei. În 
w-o imagine redusă la două dimensiuni si care, in 
consecință, nu poate avea diferențieri spatiale, 
artistul, dacă vrea:sá figureze simultan mai mul- 
te obiecte care, în realizare, se află în planuri di- 
ferite, trebuie. să recurgă în: mod obligatoriu la 
un artificiu de construcție. Primitivul . rezolvă · 
problema dînd: personăjelor о: valoare volumetri- 
că în raport cu importanța lor spirituală. Astfel 
se recreeazá un: non; iluzionism. spatial determi- 
nat, nu de eșalonarea planurilor în: profunzime, 
pentru că püctorul și-a interzis. sugerarea celei de-a 
treia: dimensiuni, ci. de: distincția ierarhica асог- 
dată personajului sau, însemnând același lucru, 
obiectului... t euet pU 

Cézanne se află :in. fata unei: dificultăți ^ de 
natura identică” deoarece, și el, pentru aceleaşi 
raţiuni ca si primitivul, și-a impus renunțarea la 
orice iluzie perspectiva. Artificiul de compoziţie, 
care rezolva problema la primitiv, nu-i poate 
conveni deoarece Cézanne nu recunoaște altă va- 
loare simbolică decît cea zámislità de obiect prin 
e] însuși. Altfel spus, importanţa spirituală a o- 
biectului nu-i este conferită din afară, printr-o 
apreciere arbitrară, condiționată de о judecată 
etică, ci ea se impune dinlăuntru, exprimind a- 
firmarea volumetrică a corpului solid. 

Obiectul devine propriul său simbol şi doar 

> evidența sa plastică îi sugerează de-acum încolo 
valoarea spirituală, Într-un fel, perspectiva cé- 
201 zanniana din perioada abstractă este ined o per- 
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spectivă ierarhică — dacă admitem că această 
ierarhie nu este determinata decît de solid, prin 
el însuşi. El, masa sa plastică, impune poziţia 
spaţială, astfel încît se poate întîmpla, ca în pic- 
tura primitivilor, ca perspectiva să fie inversata 
(unele pinze din seria de la Estaque prezintă a- 
ceastă anomalie: un fundal mai evident decît 
primul plan). Insulele, masa «mării, stîncile, în 
virtutea importanţei lor volumetrice, se afirmă 
cu o autoritate care, contrar exigențelor unei con- 
stnucpii clasice a spațiului, este refuzată detalii- 
lor mai apropiate de spectator: case, boschete de 
pini, arbuști, plante sălbatice si grohotis, topite 
într-o masă destul de imprecisă. și nediferenyiata. 
A Valoarea plastică a: obiectului, саге comandă 
V poziţia sa im’ spaţiu; este și condiția -echilibrului 
EN sáu. Și tocmai in aceasta consta dificultatea. Căci 
N imaginea, datorită faptului cà este o transpunere 
ү în abstract, se comportă, prin forra lucrurilor, 


p 


d 
e ca 0. sistematizare arealului. Ea. nu ‘poate. pro- 
^. duce complexitatea detaliilor,: suplețea. inflexiu- 
| : nilor, ea trebuie să fie ow orice preţ o selecţie a 


datelor naturale și:această alegere. implică o sim- 
plificare. Dacă reconstrucţia, simplificată rămîne 
E într-un paralelism constant cu repertoriul formal 
x sugerat de lumea concretă, opera de artă ajunge 
la o. stare. de echilibru la.fel de stabilā, poate 
i chiar mai stabilā, decit armonia: naturală al cărei 
P cifru este. Ea nu mai, suferă. de . incertitudinile 
luminii, se- fixează într-o „stare“, căreia însăși 
goana timpului îi refuză orice combinaţie reală. 
Nu există posibilitatea unei schimbări pe figura 
senină а Doamnei Cézanne cu părul despletit 
(Col. H. P. Mac Ilhenny); nu există o briză ca- 
pricioasă care să tulbure stabilitatea plastică a 
Mării la Estaque de la Muzeul Metropolitan, 
New York; nu există primejdia distrugerii care 
să încovoaie jetul Lalelelor din colecţia Chester 
Beatty, Londra, 
Doamna Cézanne, Peisajul din Estaque, Va- 
sul си lalele reprezintă, fiecare ín genul sáu, o 
armonie indestructibilă, pentru că sînt plasate într-o 
lume ce scapá de sub influenţa timpului. Sint fără 202 
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trecut si fără viitor; se dezvoltă în siguranța 
unui prezent etern. i 

Eliberate de posibilele evenimente din lumea 
concretă, ele sînt totuși o amintire limpede, o 
imagine recognoscibilă si de aceea păstrează de 
la viață o anume supleţe constructivă şi sugestia 
infinitelor posibilități. Rar moment de perfectie 
acest echilibru, care ocrotește imaginea de degra- 
dănile şi de incernirudinile obiectului real, păs- 
wünd totuşi această iluzie de libertate, proprie 
combinațiilor naturale. Reușită precară însă, ame- 
nintati neîncetat de două pericole: uitarea rea- 
lului sau, dimpotriva, obsesia realului. 

Simplificarea formală a concretului, operaţie 
indispensabilă. și preludiu al oricărei  transpuneri 
figurative, este о pantă de care poti fi tentat să 
te lagi antrenat. Reducerea obiectului la un. volum 
simplu este o: seducţie la fel de minunata spre 
pura speculație formală. Сіпа" trebuie artistul să 
se oproda? то 

Cînd îndrăzneala - 


constructivă а, creatorului 
are тїп slobod, este dificil s-o temperezi. Obiec- 
tul sfârşeşte” prin а disparea în spatele imaginii 
sugerate ŞI. această imagine; . care. n-ar, fi trebuit 
să fie decît о copie servila, devine. un scop în 
sine. Ea impune la rîndul ei, dintr-o necesitate 
estetică sau pur și simplu prin convenția structu- 
rii, un întreg joc de combinaţii abstracte, care 
în raport cu obiectul real se comportă aidoma u- 
nor elemente absolut autonome. De la obiectul 
concret, imaginea primește impulsul original, dar 
1 uită curând са ре o. amintire ce-i împiedică 
desfășurarea liberă a propriului plan constructiv. 
Acesta se dezvoltă atunci, fără incertitudini, 
doar după voinţa creatorului. Este epoca pînzelor 
din seria Gardanne, în care beţia speculativă a- 
junge la paroxism. Lumea se transforma într-un 
vast sistem de combinaţii volumetrice a căror po- 
trivire depinde doar de voinţa artistului. 

Și tocmai aici stă difioulvatea, Căci aceasta 
lume a imaginii cu totul recreata trebuie să-și re- 
găsească o stabilitate, Legile stabilităţii, valabile 
203 pentru universul conoret, n-au o măsură comună 
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cu această reconstrucţie abstractă care de bună 
voie s-a, rupt de real. Aceasta trebuie deci sá-si 
Făurească singură condiţiile propriului echilibru, 
şi aceste condiţii variază în funcţie de structura 
fiecărei combinaţii spaţiale. De aici anomaliile 
de construcție la care piavorul este nevoit să re- 
curgă pentru a asigura stabilitatea creaţiei sale: 
bucăţile de zid nu sânt perpendiculare ре sol 
Casa pe drumul Castelului Negru, Jas de Bouf- 
de la Muzeul din Praga), pervazurile feres- 
trei nu sânt paralele cu plintele (Portretul D-nei 
Cézanne în fotoliul. galben). Chiar in interiorul 
unei camere, mobilele au un aspect surprinzător, 
obiectele аш contururi neobișnuite; farfurioara 
din Natura statică, colecţia Jacob Goldschmidt, 
parca a fost deformată la ardere, Carafa din co- 
lecţia Chester’ Dale. se umflă brusc, ca din cauza 
unui defect de fabricaţie și am putea cita zeci 
de alte particularități de acest gen: sertare care 
se fatima, mese ale căror picioare nu sint para- 
lele, scaune care nu. stau pe toate patru picioa- 
rele, tablouri agăţate strimb pe peregi etc. 

De notat cá aici nu este vorba de imagini ana- 
morfotice. Anamorfoza este o deformare perspec- 
tiva, mergind pînă la aspecte ininteligibile, deter- 
minate. de însăşi construcţia spaţială. Obiectul se 
alungeşte, se umflă, devine de nerecunoscut, asa 
cum este, de exemplu, craniul din primul plan al 
tabloului Ambasadori de Holbein; de la National 
Gallery™4, deoarece. echilibrul schemei ordonatoare 
necesită această deformare. Veridicitatea obiectu- 
lui este aici sacrificată pentru rigoarea perspecti- 
vei. Nu se întîmplă la fel cu deformările cézan- 
тепе: acestea nu se datorează intransigentei unei 
arhitecturi; prestabilite, deoarece Cezanne nu recu- 
noaste autoritatea unei asemenea construcții spa- 
tiale. 

La Cézanne obiectul nu se supune exigentelor 
unei structuri spaţiale exterioare lui; dimpotrivă, 
este singurul cel care, prin forţa sa volumetrică, 
generează aceasta structură, Dacă obiectul este 
forţat să se spargă, pentru ca edificiul să-şi păs- 
treze echilibrul, este un caz destul de frecvent, 
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de vreme ce construcția figurativă, eliberată de 
modelul său concret, trebuie să-și regăsească prin 
ea însăşi legile staticii. Se poate întîmpla atunci 
ca, obiectul deformat să devină o adevărată ano- 
malie, dar această deformare, departe de a fi un 
sacrificiu din partea artistului sau, cum s-a insi- 
nuat citeodata o dovadă, de slăbiciune este intot- 
deauna un act voluntar, Așa de voluntar încît 
Cézanne, prins în capcana propriei sale speculaţii, 
ajunge să nu mai consulte obiectul real și preferă 
jocurile libere ale imaginaţiei — structurilor ne- 
cesare ale repertoriului concret. Astfel, imaginea 
se îndepărtează insensibil de modelul său şi, trep- 
tat, devine străină. O primejdie opusă îl pîndeşte 
pe pictor, Şi aceasta, nu âșa cum s-ar putea pre- 
supune, pentru că artistul vrind: să evite un peri- 
col, cedează în fata contrariului. său: obsesia con- 
cretului marcheaza. opere ‘contemporane cu cele 
din seria Gardanne, care‘ sînt. la limita extrema а 
ceea ce-și poate permite independenţa speculatiei. 

Țăranul. din colecția Hahnloser, amintire prea 
tributară . modelului, este . chiar putin. anterior 
Portretului D-nei. Cezanne .in . fotoliul galben din 
colecţia Pellerin, acesta fiind cel: mai frumos exem- 
plu de dezechilibru. constructiv. datorită uitării le- 
gilor staticii lumii reale. Aici. paralelismul armo- 
nios, dintre universul imaginii si universul obiec- 
tului era distrus fiindcă. reconstrucția speculativă 
se indeparta prea mult de. modelul său concret. 
În Portretul de. ţăran din colecţia Hahnloser sau 
în cel al Fetiţei din colecția Paul Rosenberg, para- 
lelismul este de asemenea distrus dar din raţiuni 
inverse; pictorul, în transpunerea sa abstractă, a 
simplificat айт de tare modalităţile realului, încît 
nu le-a păstrat dectt caracteristicile, Tor ceea ce 
în natură este trecere, inflexiune, modulație dis- 
pare topindu-se într-o trăsătură fizionomică mar- 
canta, care trebuie să rezume, singură, o indivi- 
dualizare, Dar această simplificare — deoarece 
renunţă la exprimarea tuturor complexităţilor fi- 
infei, duce în mod imperceptibil la caricatură. 
Modelul, de acum încolo sintetizat, nu mai trans- 
205 mite decît particularităţile sale cele mai izbitoare: 
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imaginea Îşi va aminti doar de ele însă atît de 
pregnant încît va rămâne definitiv însemnată. 
Amintirea realului marchează transpunerea pic- 
turals încremenind-o aproape într-o imobilitate 
fără scăpare. De-acum înainte nu mai există loc 
pentru libertatea, pentru jocul creatorului. Con- 
structia se înalță implacabilă, comandată de su- 
gesuile modelului concret de care nu trebuie să 
se îndepărteze decit cu riscul distrugerii echili- 
brului spaţial. Astfel obiectul îşi tiranizeazá ima- 

ginea şi-i impune cea mai pasivă fidelitate. 
Ceea ce e valabil pentru portret sau pentru na- 
\ tura statică: éste, in egală. măsură și în acelaşi 
N mod, valabil ‘si pentru peisaj. Ca si Fetija din 
v colecția Rosenberg sau Merele” din vechea colecție 
є Jakob ‘Goldschmidt, Vederea de la Estaque — din 
Р Institutul de апа — Chicago, este o transcriere 
prea constrinsa de comanda realului. Acea curbă 
armonioasă pe care o constituie Golful, de la Esta- 
que din pinza de la Metropolitan devine aici evi- 
„dență formali, de 0. duritate subliniată. Peisajul 
| | este’ aproape același dar in tabloul de la Chicago 
nu măi există loc pentru delicatetea inflexiunilor, 
subtilitatea trecerilor, care conferă celui de la 
Ё New York fármecul unei armonii naturale. Acolo 
toate caracteristicile . sint violent. afirmate, volu- 
J mele îşi depăşesc limitele, contururile, întinse pina 
la extrem; par gata să se rupă. Tensiunii formei 
îi corespunde saturatia tonului. Imaginea este la 
limita posibilităţilor sale de expresie. Ea oferă 
atunci 'ciudata impresie de inyepenire și-n acelaşi 
timp de incertitudine. Și aceasta se explică. prin 
faptul că masele volumetrice. sînt atit de umflate 
încît se apasă junele pe altele; continatorul spa- 
tial — pentru a se opune acestei revărsări — tre- 
buie să se întărească, sa, înţepenească într-un soi 
de „stare de apărare“. Însăși această imobilizare, 
care privează opera de artă de posibilităţile de 
mișcare proprii oricărei vieți, о fixează într-o 
abilitate iluzorie. Volumele, prea exprimate, dau 
mereu impresia că sînt pe punctul de a exploda 
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du-si suplejea, are un aspect de rigiditate care 
ne face sá prevestim ruptura. 

Astfel, la capătul acestei perioade „abstracte“, 
Cezanne, care părea că a realizat în mod riguros 
unificarea conţinătorului spaţial și a conţinutului 
său, sinteza non-solidului si a solidului, nu scapă 
de pericolul unui dezechilibru constructiv, la fel 
de vizibil în opere prea puternic marcate de amin- 
tirile realului cit şi în cele care le-au dat uitării. 
Vedere de la Estaque — Institutul de artă, Chi- 
cago, la fel ca şi Casa Maria pe drumul Castelului 
Negru, Portretul de fetiţă dim colecţia Paul Ro- 
senberg ca şi cel al D-nei Cézanne în fotoliul gal- 
ben dau semne sigure de instabilitate. Fie prin 
uitarea legilor fireşti ale staticii sau, dimpotrivă, 
prin supunerea prea pasivă la ordinele concretu- 
lui, imaginea pierde. acea suplete, acea libertate, 
acea facultate de a sugera mişcarea, necesare ori- 
cărei evocări a armoniei. naturale. Ea intepeneste 
într-o: imobilitate de apărare — ce constituie re- 
fugiul unei incertitudini „constructive şi preludiul 
unei perturbații spatiale. Si problema unificării 
confinatorului atmosferic $1 a conţinutului său so- 
lid, pe care pictorul. a crezut cá a realizat-o defi- 
nitiv, se pune din nou în discuţie. 


Iată. deci problema care reapare, si va fi ne- 
voie de o reînnoire; tehnică, simbol al unei pro- 
funde convertir estetice, pentru, a о rezolva pe 
deplin. | 

Ultima perioadă“ cézanniana. a fost numită 
„sintetică“. Sintetice sînt si operele din epoca de 
abstractizare și diferă totuşi profund de cele care 
constituie apogeul carierei pictorului. Fie că este 
vorba de Portretul Doamnei Cezanne în fotoliul 
galben sau de Fetiţa din colecţia Paul Rosenberg 
— de o transpunere picturală prea îndepărtată 
de modelul concret sau dimpotrivă — de o ima- 
gine care rămîne prea puternic marcată — recon- 
structia speculativà este o sinteză — în abstract 
— a obiectului real, În exemplul Portretului D-nei 
Cezanne în fotoliul galben arhitectura volumelor, 
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тайа originală, ramine Totuși, о schemă simplifi- 
cată a modelului viu, reamintindu-i sugestiile for- 
male. Si, remarcam înainte, că opere precum Fe- 
tiia din colecţia Paul Rosenberg sau Țăranul din 
colecția Hahnloser — ce riscă uneori să frizeze 
caricatura — par obsedate de amintirile obiectului 
real — pentru că, de la acest obiect căruia au 
încercat. să-i simplifice “complexele insinuări, ele 
nu au retinut'decit cele mai brutale caracteristici. 

Nu există nimic asemănător în ultimele opere 
cézanniene gi sinteza către care tind este de cu 
totul alt ordin. Atunci era vorba de sinteze con- 
structive — acum, de ceea. се am putea numi 

1 „sinteze armonice“, De aceea ni s-a părut cá și 
EN epitetul: de „simbolic“ convine acestei epoci, care 
\ marchează apogeul esteticii cézanniene şi. care este 
într-un fel cheia sa. „A picta“ — spunea Cézanne 
la sfîrşitul vieţii, „înseamnă a sesiza o armonie 
între numeroase raporturi“. Căutarea acestei ar- 
monii, acestei „constante“. în sînul mișcării fusese, 
într-adevar, scopul: urmărit fără. încetare de artist 
де la primele" încercări picturale. - Artificiile de 
compoziţie din perioàda „virila“, încercarea de a 
stabiliza conyinatorul spatial — chiar $n anii cei 
mai influenţaţi де tehnica impresionistă, în fine, 
eforturile unei. reconstrucţii sintetice біп epoca 
1879—1895, iu. sînt altceva, decît aceeaşi încer- 
care de realizare a unei supreme armonii spatiale 
— urmărită pe. căi diferite şi prezentată sub as- 
pecte uneori contradictorii. Aceste semi-reujite tsi 
găsesc justificarea si împlinirea în echilibrul defi- 
nitiv realizat în ultimele opere ale lui Cézanne 
şi-n care pătrundem oarecum secretele căutărilor 
anterioare. 


„Realizarea supremei constante nu poate fi de- 
сіг finalul unei căutări, Această reușită atit de 
perfectă încît ne-ar face să gîndim la un har 
ceresc nu este în realitate decit încoronarea unui 
efort neobosit, Ea presupune o cunoaştere а legi- 
lor naturii, a raporturilor sale secrete, nefiind re- 
zultatul unui contact: întîmplător ci din contră, 
al unei frecventări răbdătoare. Acuarelele cézan- 
niene ca și habokis-urile chinezeşti, de care amin- 208 
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tesc prin subtilitatea lor, nu sînt opera unui im- 
presionist. Şi dacă ultimele peisaje de la Aix evocă 
uneori pe cele din epoca de la Auvers, diferă to- 
tusi profund. 

La Auvers, Cézanne nu ajunge să-și stabilizeze 
compoziția decît printr-un artificiu de construcție. 
Această sinteză a mișcării către care tindea, nu a 
realizat-o atunci, aga-zicind, decît „din afară“; 
cu alte cuvinte prezența coercitivă a unui con- 
finator spaţial imobil armonizează diversitatea 
instabilă a conţinutului solid. Fără a recurge la 
acest compromis, compoziţia se destramă sub frea- 
mătul jocurilor de lumină. Este cazul, de exemplu, 
al Casei mogului Lacroix: din Anvers sau al Băr- 
batului la “scăldat din colecţia Mueller; obiectul, 
fie un element de peisaj sau un: personaj, e devo- 
rat de pete de culoare, ‘de“hauri. de umbră; el își 
pierde conţinutul: individual si se îneacă în imen- 
sa vibraţie atmosferica. Pictorul, pentru care ima- 
ginea nu este încă decât un cumul de senzaţii suc- 
cesive “si nicidecum o sinteza; nu reuşeşte să or- 
doneze mobila: diversitate: а senzatiilor sale detit 
silind-o din exterior prin „placajul“ unei anvelope 
atmosferice stabilizate. De unde impresia de ete- 
rogenitate pe care o oferă: atunci compoziţia, prin 
scindarea- conginátorului spatial și а conţinutului 
— ca şi cum ‘ar fi doua elemente: de esență di- 
ferită. ыр, ИИ 

Dacă ultimele opere ale lui Cézanne au această 
perfectă unitate spaţială, este pentru ca, spre de- 
osebire de cele din perioada impresionistă, pe care 
par să le: evoce la o privire superficială, comple- 
xitatea senzatiilor, nedepasità de pictor Ín epoca 
de la Auvers, se organizează acum într-un raport 
secret. Artistul nu mai este prizonierul farmece- 
lor multiforme ale mişcării; el le domină, le sinte- 
tizează, le simbolizează. Si nu pentru cá percep- 
fia realului ar fi mai puţin rafinată. Această sim- 
plificare a datelor naturale nu este un semn de 
slăbiciune sau de facilitare; dimpotrivă, ea este 
rezultatul unei analize extrem de subtile, al unei 
cunoașteri mai tainice a ordinii lucrurilor. Lumea 
209 aparenţelor nemaiavind nici un secret pentru el, 
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pictorul poate să evoce ceea ce este, dincolo de 

vizibil. Repertoriul formal al universului concret 

i-a devenit cheia unei armonii supreme pe care, 

de acum încolo, prin intermediul modalitatilor 
raporturilor naturale, el se va strádui s-o sugereze. 
Imaginea nu mai éste doar amintirea modelului 

care a generat-o, ci devine simbolul lui. Simbol 

viu şi nu amintire sclerozată. În aceasta constă 

reuşita ultimelor sale creaţii: imaginea dobindeste 

o nouă viata, care o face la fel de mobili ca si 
incitatia sa concreti. Continuitatea unui imper- 
ceptibil freamăr vibrator, care străbate Întreaga 

A compoziție de la elementele aflate in prim plan 
N şi pînă. la limitele vizibile din depărtări, permite 
unificarea riguroasă a solidului și. a anvelopei sale 
atmosferice. Această unificare, pe care artificiile 
constructive. din perioada sumbră, sciziunea cu 
totul arbitrară a continatorului spatial şi a con- 
ținutului din anii influenţaţi de Impresionism sau 
rigiditatea structurală a operelor din epoca ab- 
stractă, un reușeau să o asigure decît în mod ne- 
sigur va fi realizată de acum înainte, într-un mod 
mult mai sigur şi mai riguros, prin mobilitatea. vie 
a imaginii. Obiectul si anvelopa sa aeriană se con- 
topesc atit de intim pentru ca.sint străbătute si 
unite de aceeași vibraţie de viaţă. Obiectul, care pînă 
atunci se individualiza in’ fermitatea conturului 
său şi nu-și găsea stabilitatea decît în precizia cal- 
culată a autonomiei sale volumetrice — se deschide 
fluidelor atmosferice si participă la vibrația lor. 
Nu ar fi totuși exact dacă am spune că soli- 
dul se uneşte cu non-solidul în asa măsură fncit 
să renunțe la protecţia conturului său formal; în 
acest caz, obiectul, pătruns de lumina înconjură- 
toare, ar fi distrus de ea, încetul cu încetul. Si-ar 
pierde compactitatea substanţei, ar dispărea în im- 
ponderabilul aerian și, din mou, s-ar pune pro; 
blema echilibrului dintre continitorul spatial si 
conţinutul său, Abia atunci, Cézanne cîştiga acest 
rámásag al unei reprezentări exacte şi-n același 
timp ireale a obiectului, Conturul formal continuă 
să existe: el este acolo pentru a individualiza so- 
lidul și a-l diferenția de non-solid — dar refuză 
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să-l închidă cu stricteţe, așa cum se întimpla în 
perioada de abstractizare, 

„Între limita specifică a obiectului și conturul 
figurativ, care-l circumscrie, există o zonă nede- 
finită, deoarece se mișcă neîncetat, și mobilitatea 
este însăși condiţia existenţei ei. Această zonă im- 
precisă, situată între conturul ideal al conţinutului 
solid şi reprezentarea sa lineară, conferă compo- 
zipei acel joc, acea libertate, acea posibilitate de 
mișcare, proprii lumii insuflegite. Opera de artă 
dobindeste astfel un fel de mobilitate autonomă; 
ea este mai mult decit imaginea modelului concret; 
ea devine. dublul său. Legile echilibrului, pe care 
se bazează condiţiile stabilităţii sale, nu-i sînt dic- 
tate din exterior ca'un aparat structural a cărui 
necesitate se impune tiranic. Această noua mobili- 
tate, ce conferă imaginii autonomie, este și cauza 
echilibrului său. În perioada de abstractizare rigoa- 
rea’ ajustării volumelor, nepermitind nici cel mai mic 
joc, îngheţa compoziţia “într-o imobilitate defini- 
tiva, obligind creatorul la tot felul de artificii de 
construcţie pentru a asigura 'stabilitatea unei arhi- 
tecturi’ spatiale, саге пи mai asculta de legile sta- 
tice ale lumii concrete. Acest gen de incertitudine, 
care dà libertate conturului. formal în ultimele : 
compoziţii cézanniene, sugerează, dimpotrivă, о 
mare suplete de structură. și-n consecință o posi- 
bilitate mai largă de: combinaţii constructive. 

Fie că este vorba de Portretul femeii cu cafe- 
tiera, de Natura statică cu amoraşul de ghips (In- 
stitutul Courtauld, Londra) sau de Vederea satului 
Gardanne (Fundaţia Barnes, Merion) încastrarea 
„în articulaţii vii“ a volumelor, unele peste altele, 
implică necesitatea unei construcţii spaţiale sever 
ordonate, pentru care nu poate exista nici cea 
mai mică ezitare, Suructura spaţiului, în virtutea 
calităţilor plastice ale subiectului ales, trebuie să 
fie astfel si nu poate fi decît astfel. 

Este de neconceput existenţa unei alte combi- 
natii constructive decît a celei care asigură sta- 
bilitatea operei de artă. Si iată de ce, dealtfel, 
stabilitatea este atît de precară: compoziţia, ne- 
211 realizind toate condițiile unei unice combinaţii po- 
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sibile, armonia spaţială se distruge, volumele se 
răstoarnă unele peste altele, imaginea, se destramă. 
De unde obligaţia artistului de a-și, imobiliza 
creaţia, de a o fixa definitiv în această construc- 
Не, singura capabilă să-i asigure echilibru și за 
excludà orice sugestie de mișcare, ce riscă să ame- 
ninye acest echilibru: “astfel, personajul trebuie sa 
încremenească în gestul care-l simbolizează si, din 
această cauză, să renunţe la oricare altă expresie 
de mobilitate; peisajul. este figurat ca reflex al 
unei certitudini: formale pe care nu trebuie să o 
tulbure vibrația aerului sau instabilitatea unei com- 
binaţii luminoase; obiectul este. sintetizat printr-un 
volum geometric а cărui simplitate asigură sta- 
bilitatea. Opera cézannianá din perioada de ab- 
stractizare este atemporală, cáci ea nu se poate 
теше. de mutatiile si. de disparitiile timpului. 
Nuanta, trecerea, schimbarea constituie într-adevăr 
o primejdie de incertitudine pentru о construcţie 
spaţială al cărei echilibru, deja atît de precar, tre- 
buie, pentru à se menţine, să. recurgă neîncetat. la 
noi artificii. doa eL RET 
În timp ce operele din perioada de abstracti- 
zare. merg in mod necesar către simplificare, пе- 
găsindu-și decît in ea: condiţiile unei stabilitati 
constructive, dimpotriva, ultimele pinze ale lui 
Cezanne ` realizează .. aceasta stabilitate- printr-un 
complex raport de: dependenţă, care-şi împrumută 
inflexiunile si subtilitatile de la modelul viu; ele 
devenind adevărate re-creatii. Incertitudinea voita 
a conturului evocă, mobilitate: obiectul nu se în- 
chide riguros Într-un contur limitativ; el se strin- 
ge sau își depășește volumul, dupa cum jocurile 
luminii provoacă contracție sau creştere, și această 
alternanță devine un fel de respiraţie care pune 
în mișcare masele de aer. 
, Este vorba mai degrabi de sugerarea unei miş- 
сагі „decît, de exprimarea ei: imaginaţia spectato- 
rului desavirseste curba mişcării schiţară de re- 
prezentarea figurativă si de aceea nu există doar 
o singură combinaţie a echilibrului spaţial — asa 
cum se întîmplă cu operele din perioada de ab- 
stractizare; care sînt fixate odata pentru totdea- 
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una într-o anumită „stare“, ci o infinitate de com- 
binaţii posibile. Privitorul. nu trebuie să aleagă, 
ceea ce ar însemna o nouă imobilizare şi-n conse- 
cinga o limitare, ci, dimpotrivă, să accepte, în 
virtualitatea lor, toate sugestiile imaginii așa cum 
primește, din lumea vie, fără a le stavili sau a le 
dirija, incitagile mișcării. 

Cimpul vizual al imaginii crește deci prin tot 
ceea ce este evocat fără a fi spus. Orizontul nu 
se închide la limita vizibilă a unei construcții per- 
spective, așa cum s-ar fi întîmplat dacă prin 
această construcţie s-ar fi exprimat pe deplin re- 
prezentarea figurata. Edificiul spaţial, oricît s-ar 
prelungi în condiţiile :unei scheme constructive 
prestabilite, nu conţine totalitatea expresivă a ima- 
ginii. Aceasta nu se împlinește decît prin prelun- 
girile. cu. care o. imbogateste imaginația spectato- 
rului şi pe care e] nu trebuie-să i le refuze, pen- 
tru-a nu тойа; în acelasi‘timp; evocarea obiectu- 
lui: Astfel, cimpul spatial nu’ devine limitat: mai 
exact, ar trebui să spunem ca el nu are drept 
limite decit înseși limitele libertăţii: creatoare. 

Nu este: vorba de transpunerea unui: vis. Pîn- 
zele lui Cézanne chiar cele mai ireale, са de pildă 
Vederea Muntelui Sainte-Victoire din colecţia Etta 
Gone? aflat la Muzeul din Baltimore: sau Fe- 
meile la scăldat de la Institutul de ‘Arta din Chi- 
cago, nu au nici fecunditatea nici gratuitatea vi- 
sului. În aparenta lor libertate ele sint de o rigoare 
precisă. Construcţia perspectivă admite prelungi- 
rile: evadării, dar! acestea nu sînt libere să se ex- 
prime fără: urmări grave: decît în direcția coman- 
dată de incitatia concretă, care rămâne întotdeauna 
punctul de plecare al transpunerii speculative. Sen- 
zatia este în același timp impulsul care provoacă 
opera de artă şi frîna care o delimitează. . 

Căci dacă spectatorul poate depăşi, prin insi- 
nuirile visului, bariera naturală a orizontului fi- 
gurat, amintirea modelului original, de care ima- 
ginea nu' s-a îndepărtat — este o evocare prea 
precisă pentru a ne incomoda incertitudinea vaga- 
213 bonda a imaginaţiei, 
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Această prelungire a visului generată de opera 
de artă nu poate fi deci o re-creare autonoma si 
gratuita: ar trebui considerată mai degrabă ai- 
doma unui fundal al imaginii în timp ce spa- 
piul spectatorului ar constitui un prim plan. 

într-adevăr, de acum încolo, lumea realului 
(care este $i cea a spectatorului), lumea imaginii 
si lumea de evadare nu mai sînt separate prin zi- 
duri de netrecut. În mod firesc, aceste ziduri au 
dispărut deoarece universul concret şi universul 
transpus au aceeaşi esenţă. Imaginea, care în pe- 


. u 


rioàda constructivă forma un mediu autonom, in 


х opoziţie cu cel al obiectului, căruia îi refuza in- 
citatia mișcării, este pătrunsă acum de ritmurile 
vieții. 

¥ in loc să inyepeneasca într-o fixitate, cate nu 


constituia o stabilitate, ci un artificiu constructiv, 
în loc să refuze să se adapteze la ршѕайа timpu- 
Ё lui, opera de artă acceptă mobilitatea, şi această 
4 mobilitate devine condiţia armoniei sale spațiale. 
| Ea se integrează ritmului universal, nu mai este 
o lume închisă, situată în afara timpului și a spa- 
шиі natural, închistată în autonomia. sa $i, са 
atare, cu айт mai vulnerabilă la atingerile schim- 
bărilor şi ale evoluţiilor; ea este de acum încolo 
parte integrantă a acestui univers in mișcare, un 
element al său, la fel ca sugestia sa concretă sau 
ca prelungirea sa imaginară. 

În planul tabloului, unificarea solidului si a 
continatorului sáu atmosferic este, în fine, reali- 
zată așa cum este cea a spaţiului real şi a trans- 
punerii sale figurate. Deasupra timpului, deoarece 
s-a integrat ritmului său, pictorul este, de acum 
încolo, stăpînul spaţiului. Și, doar atunci poate să 
spună: „Mă simt colorat de toate nuanțele infini- 
tului. Eu si tabloul meu nu mai sîntem decît o 
singură ființă“. 


.* Numerele ne trimit la catalogul lui Lionello Venturi, 
Paris, 1936, Din 1936 numeroase tablouri apartinind unor 
colecţii particulare și-au schimbat proprietarul, Noi le sem- 
nalăm pe cele intrate în muzee, Pentru celelalte n-a fost 
întotdeauna posibil să menţionăm numele actualului pro- 
prietar (N, A.) 214 
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1E. Cassirer, Philosophie. der symbolischen Formen, 
1925, vol. II (Das mythische Denken). 

2 Potrivit acestei. teorii; ochiul, fiind convex, este mai 
bine făcut pentru-a distribui decît pentru a primi. E] emite raze 
care pun- stăpânire pe imagini. Această concepţie se opune 
tezei democrito-aristotelice a pătrunderii imaginilor, deci а 
unei. pasivități: a „viziunii, percepțiile provenind de la razele 
emanate de; obiect: (teză care. a fost а Occidentului medie- 
vel pînă la Alberti: inclusiv). Piero della Francesca si per- 
spectivistii care lucrau: Într-un. cerc milanez, Са de pildă Fi- 
larete, Bramantin torul Codexului Huygens, etc., concep 
funcția: vizuală, potrivit tradiţiei euclido-platonicá, са pe 
o activitate a ochiului prin. emiterea de “raze centrifuge, 
Singurii dintre contemporanii” lor “= Leonardo da Vinci şi 
Jean Pelerin Viator (precedaţi în aceasta де Roger Bacon) 
afirmă interactivitatea dintre ochiul: care priveşte. şi obiectul 
văzut: ochiul. emite si primeşte, „ţintă şi magnet" — spune 
Leonardo. În legătuză .cu' diferitele concepţii despre funcţia 
vizuală ne permitem. să vá. trimitem la lucrarea noastră 
J. Pelerin Viator. Sa, place dans Vhistoire de la perspective, 
Paris, 1962, cap. IL, p. 81... : pe j 

3 Vitruviu' spune “despre. Agatharch din Samos că а 
construit în 465, pentru reprezentațiile lui Eschil, о scenă 
de teatru după legi ale. perspectivei; pe care 1-а. codificat. 
Urmíndu-j exemplul, Anaxagoras şi Democrit au scris si ei 
tratate de perspectivă, Dar data 465, consemnată de Vitru- 
viu, a fost deseori controversată. (E. Pfuhl, Malerei und 
Zeichnung der Griechen, YI, München, 1923, pag. 665; Hed- 
wig Kenner, Das Theater und der Realismus in der grie- 
chischen Kunst, Viena, 1954). 

^ Sie-Ho (sfîrşitul sec, V) în cele „Șase canoane“, care 
sint mai curînd o filosofie a artei de inspiraţie taoistă de- 
215 сї o metodi tehnică, se preocupă de o estetică spaţială. 
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Micgorarea pătratului de bază după metoda lui Alberti 


5 Ibn al-Haitham — numit Al-Hazan de Italia evului 
mediu şi de Renaştere sau Avennathan, Avenetan іп ve- 
chile traduceri ale operelor lui Averrhoes, născut la Basso- 
rah în 965, mort la Cairo in 1039. Este autorul a cel 
puţin 130 de scrieri despre matematică, astronomie, medi- 
cină, filosofie şi ştiinţe fizice, majoritatea pierdute astăzi. 
El este cunoscut în Occident mai ales pentru tratatul de 
optică fizico-matematicá pe care Gerard din Cremona, aflat 
la Toledo în 1175, l-a tradus în latineşte. О tiparitura 
îngrijită de matematicianul Ramus si de Frédéric Risner a 
apărut sub titlul Opticae Thesaurus (Basilea 1572). Opera 
lui Al-Hazan a fost celebră pînă-n timpul Renaşterii. In 
Comentariile sale, Ghiberti foloseşte lungi pasaje (Commen- 
tari, ed. Morisani, Neapole, 1947). 

6 Perspectiva Communis a lui Peckham, care se situează 
în tradiția unei gíndiri platonico-augustiniană, rămîne, in 
ansamblu, fidelă concepţiei psihofizioclogice a opticii eucli- 
diene, Peckham (1240—1292), elev al Sfintului Bonaventura, 
la Paris, a devenit profesor de teologie la Universitatea din 
Oxford, apoi arhiepiscop de Canterbury, A avut o reali 
influenţă asupra perspectiviştilor italieni, îndeosebi asupra 
lui Alberti, care-l citează în a sa De re aedificatoria (Ju- 
lius von Schlosser, La Letteratura artistica, ediţie nouă, 
Florența, 1956, p. 182). " 

7 Vitellione sau Witelo, născut între 1220—1230 din 
tată german si mamă poloneză, mort la Witow în Polo- 
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nia, intr-o minastire de Premontrezi, a fost profesor la Pa- 
dova prin 1270 unde a compus un celebru tratat de per- 
spectivă (рч la 1535 la Nürenberg si la Basel în 1572): 
Turingo poloni opticae, libri decem. Aseastă carte s-a Ducu- 
rat de un imens Succes (însuși Kepler o omagiază) cu toate 
са ea consta mai mult dintr-o reluare a tratatului lui Al- 
Hazan şi din traduceri de texte greceşti si arabe. (Eva Tea, 
Witelo prospettivo del sec, XIII, lArte, 1927). Leonardo 
da Vind vorbeşte în numeroase rînduri despre tratatul lui 
Witelo (Codicele В, 58); Codicele Arundel 79 b, Codicele 
Ай, folio 225 si 247. 


. 9 Manuscrisul De Pictura — datat 1435 (în manuscrisul 
din limba vulgară, Trattato della Pittura, 1436, dedicajia 
este către Brunelleschi) nu a fost editat decît în 1540, la 
Basel (în latineste), Alberti tratează succesiv despre circo- 
scrizione sau delimitarea locului de reprezentat, despre com- 
ponimente, adicá raportarea “diverselor puncte ale obiectului 
şi, în fine, despre ricevimento dei lumi, care este un stu- 
diu despre. corespondenţele. cromatice. (ediția textului este 
făcută де Т. Mall, Florența, 1950), Despre construcția per- 
spectivă albertiană, la Costruzione legittima, vezi, printre 
multe: altele, lucrările lui. Сб. J, Kern, Die Entwicklung der 
centralperspektivischen Konstruktion, Forschungen und Fort- 
schritte, 1937, p..181; У.М. Ivins, On the. rationalization 
of sigbt (Metropolitan Museum Papers, nr, 8), New York, 
1938; erei c note DO. 


?. De Prospettiva Pingendi, scrisă puţin: înainte de. 1482, 
nu a fost. publicată decît în 1899. Piramida vizuală a lui 
/ Piero este aproape aceeași cu сеа а lui Alberti si micso- 

farea pătratului de bază, operație fundamentală în teoria 
perspectivă, este făcută în mod. identic prin ridicarea unei 
perpendiculare ре: linia: de` bază- de. unde va fi trasă, la 
punctul de: întîlnire : ci: diagonala, proiecție a pătratului 
frontal, o .paralelă саге dà poziţia laturii, micgorate (vezi 
remarcabila: ediţie critică a lui С. N. Fasola, Florența 1942 
$, de acelaşi autor: „Lo Svolgimento del pensiero prospet- 
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Obţinerea laturii micgorate la Leonardo da Vinci, după 
manuscrisul A, fol. 40 r°. 
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Micşorarea pătratului frontal după metoda punctelor de 
distanță De Artificiali Perspectiva, fol, 5 1°. 


tico nei trattati da Euclide а Piero della Francesca“, Le 
Arti, dec. 1942). ; i е : 

10 La moartea lui Leonardo. da Vinci. (1519), elemen- 
tele unui „tratat. despre pictură, la care se gindea de multi 
ani, se aflau ráspindite la intimplare' în manuscrisele sale, 
Francesco Melzi a început si le adune dar: moare: în 1570 
înainte de a publica ceva. Totuşi copiile circulau. În 1651, 
folosind mai ales manuscrisul Н. 228 din Biblioteca Ambro- 
siană (care „derivă din: Codex Urbinas 1270 de-la Vatican, 
o compilaţie: a: lui :Melzi), Raphael dù Fresne- va. publica, 
în italiană, la Paris, Trattato della Pittura, care пи. putea 
da decît o idee incompletă despre. proiectul. lui. Leonardo. 
Excelenta ediție recentă a lui André Chastel, Traué de la 
Peinture, Paris, 1960; folosește. fondul melzian dar gi alte 
texte, astăzi împrăştiate,. ale lui Leonardo despre: pictură; 


11 Tratatul lui Jean Pèlerin Viator, De Artificiali Per- 


"реса, Toul, 1505, este primul tratat de perspectivá pic- 


turală tipărit. Pèlerin- foloseşte, pentru micşorarea pătratului 
frontal, metoda numită „а „punctelor Яе: distanţă“ pe care 
Vignola, în. celebra sa lucrare Due vegole della ` prospettiva 
pratica, Roma, 1588 (se opune la regola ordinaria, adică la 
costruzione legittima a lui Alberti) o numeşte seconda re- 
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Schema-lui Du Cerceau (Legons! de Perspective positive, 
pl. IL 4) decurgind din cea a lui Viator. 
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gola şi declară că o „depăşeşte pe prima", Această metodă 
a punctelor de distanță a fost utilizată în marile tratate 
franceze de la sfîrşitul secolului al XVI-lea, cele ale lui 
Jean Cousin, ale lui Du Cerceau gi care urmau să des- 
chidă indirect, în secolul al XVII-lea, calea metodei scă- 
rilor de perspectivă „а lui Desargues, creatorul geometriei 
projective (Ediţia noastră critică despre De Artificiali Per- 
spetiva, Paris, 1962, şi „La Conception de la vision spa- 
uale chez Léonard et Pèlerin“, Journal de Psychologie, 
ian.—iunie 1963, p. 167). 


12 Teoriile estetice, elaborate încă din tinereţe, l-au pre- 
ocupat pe Dürer mai ales în perioada dintre anii 1515— 
1523, Ele au fost adunate în trei opere esenţiale: Under- 
weisung der Messung, apărută la 1525; Unterrichtung zur 
Befestigung Чет Städte, Schlosser und Flecken, publicată 
în 1527; in fine cele patru cărți despre proporţiile corpului 
uman, care nu au apărut decît in 1528, la şase luni după 
moartea, lui Dürer. K. Lange şi F, Fuhse le-au publicat in 
ansamblu. (Halle, 1893). (cf. Panofsky, DZrers Kunst Theo- 
rie, Berlin, 1915, şi Durer, Londra, 1945, vol. I, pag. 246 
gi;urm.). ; 

13° Farbenlehre a apărut in 1810. Ea reprezintă ultima 
etapă a unui sir de studii întreprinse de Goethe timp de 
20 de ani (Materialien zur Geschichte der Farbenlebre sint 
postume), Mai mult, decit un tratat de fizică,- constituie 
un efort de“ conciliere a două tendințe intelectuale opuse: 
idealism, realism; o căutare a armoniei între sens şi cu- 
noaştere. Darin timp ce Kant încearcă sá suprime opoziția 
sübiect—obiect, гераѕіпа` unitatea interiorului cunoaşterii, 
Goethe: se străduieşte să descifreze insusi fenomenul, Com- 
bătând! teoria lui Newton, după care lumina albă se com- 
pune din diferite feluri de lumini, ca‘ părți ale ansamblului, 
fiecare, find mai întunecată decît еа“, el afirmă aici si 
convingerea sa că Unitatea domneşte pretutindeni în lume. 
„Lumina şi “spiritul, care 'stăpînesc în mod suveran, prima 
în lumea fizică, cealaltă în lumea morală, sint cele mai 
înalte energii invizibile care pot fi concepute. Unitatea 
există şi între cunoaşterea subiectivă a fenomenului fizic 
şi fenomenul însuşi. Dacd.n-as fi purtat lumea în mine, 
prin anticipări, as fi rămas orb cu ochi care văd gi toate 
cercetările mele, toate experiențele n-ar fi fost decit un 
efort steril si condamnat“. Cf. Goethes Werke, Weimar, 
1887—1918 (operele ştiinţifice ocupă; 13 volume, J. Н. 
Schnidt, Zur Farnenlebre g, s, in Zeitschr, f. Kunstgesch., 
1932; René Miched, Les Travaux Scientifiques de Goethe, 
Cahiers de l'Institut. d'Études Germaniques, Paris, 1943). 


м Aplicată la problema spaţiului — singura care ne 
interesează în cazul de față — Teoria relativităţii poate 

~ fi enunțată astfel: „Spaţiul, forma, dimensiunile corpurilor 
depind de starea lor de mişcare relativă sau de sistemul de 
referință din care fae parte“, Concepţia einsteiniană despre 

219 univers este generalizarea teoriei. „Am fost determinat să 
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privesc Teoria Relativității în sensul ei strict, fiind valabilă 
doar pentru domeniile în interiorul cărora nu există dife- 
renje  perceptibile ale potenţialului gravitațional. Această 
Teorie a Relativității trebuie deci înlocuită cu o teorie mai 
generală, care s-o includă, ca pe un caz limita“ (Einstein, 
Sur le probléme de la Relativité, Scientia, LV.1914, p. 149). 
Einstein ajunge astfel la elaborarea unei legi universale a 
gravităţii si la construirea unui vast sistem „unde se айа 
sintetizate, ca într-un tot armonios, spaţiul, timpul, energia, 
forţa, masa, legile electricității, ale căldurii, ale magnetis- 
mului, gravității, astrilor, foryele centrifuge, mişcările pla- 
netare cit si fenomenele luminii“ (Einstein, „Die Grund- 
lagen der Allgemeinen Relativitătstheorie“, Ann. der Psysik, 
XLIX, „La Théorie de la relativité restreinte et généralisée“, 
trad, fr, Paris, 1921; Nys, La Notion d'Espace, Louvain, 
1930, pag. 277). 


15 Ar fi foarte -interesant şi sugestiv să întreprinzi un 
studiu asupra... corespondenţelor dintre filozofia unei epoci 
| 4 şi viziunea spaţiului exprimată în arta: acelei epoci, S-ar 
putea -reconstitui astfel, privind, dintr-un anume unghi al 
prismei, toate fluctuațiile noţiunii de spaţiu de-a lungul 
secolelor. și-n consecință însăși istoria metafizicii. E, Panofsky 
a remarcat în. Die Perspektive. als. symbolische Form, p. 286, 
sincronismul filosofiei aristotelice şi al expresiei perspective 
în ceea ce este cunoscut. din pictura greacă; reflexul neo- 
platonismului .lui :Proclus, în  miniaturile : italo-hellenistice; 
corespondengele existente -între Optica lui - Vitellio, а lui 
Peckham şi Roger- Bacon sau- între doctrina spaţială a. Sfin- 
tului Toma (care o învie, cu modificări simptomatice, -pe 
cea a lui Aristotel) şi concepția spațiului exprimată in arta 
gotică, Concomitent cu- declinul influenţei înaltei scolastici 
şi cu elaborarea filosofiei moderne 2 unui spaţiu „Natura 
ante omnia corpora et citra Omnia corpore consistens, indif- 
ferenter omnia. recipiens“ (potrivit formulei lui Pomponio 
Gaurico), care. anunţă înflorirea. cartezianismului, Giotto si 
Duccio încearcă, pe cale empirică, să. unifice compoziţia 
spaţială în timp ce Alberti şi Leonardo dictează regulile 
perspectivei geometrice, pe care se va sprijini toată pictura 
clasică, 

Ar fi existar motive pentru continuarea istoriei acestui 
paralelism şi pentru desprinderea, în bogata lor complexitate, 
a tuturor concluziilor, În ceea ce priveşte studiul de față, 
nu ni s-ar părea artificială o. apropiere între concepţia spa- 
fialá din anumite pinze cézanniene, mai ales cele din ultima 
perioadă a carierei sale, unde urmele timpului care fuge sînt 
Oarecum reperul unui ritm cosmic prin suflul căruia se 
exprimă sugestiile unui spaţiu esențialmente mobil (ne gîn- 
dim mai ales la Portretul lui Vallier din colecţia Leigh 
Block, la Vedere de la Bibémus din colecţia Etta Cone 
sau la Femei la scăldat din Art Institute, Chicago) si filo- 
sofia bergsoniană a devenirii universale, creație continuă si 
perpetuă izbucnire (Matiére et Mémoire, Paris 1896, pag. 
247 şi L’Evolution créatrice, Paris, 1908, pag. 270) sau, 
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chiar mai bine, cea a fliessender Raum a lui Palaggi (Neue 
Theorie des Raumes und der Zeit, Leipzig, 1901, paragraful 
ID. Desigur nu pretindem cftusi de putin că Cézanne s-a 
facut cu bună ştiinţă interpretul acestor teorii, care, bineîn- 
geles, nu-i erau cunoscute, Subliniem doar, printre altele, una 
din aceste întâlniri care ni se pare interesantă pentru înţe- 
legerea operei cézanniene, Recent, Dl. Forrest Williams a 
subliniat coincidenga dintre arta lui Cézanne si concepţia 
Tenomenologică din Franţa, (Journal of Aesthetics and art 
criticism, 1954, nr. 4, pag. 481). De semnalat de aseme- 
nea excelentul articol al lui G, Н. Hamilton: „Cezanne, 
Bergson and the image of Time" (College Art Journal, 
1956, XVI, nr. 1, pag. 2) În fine, amintim admirabilele 
pagini scrise de Medlécii Potty despre Cézanne in Sens et 
Non-Sens, pag. 24, şi 'în Phénoménologie de la Perception, 
pag. 48. 


1 Articol apărut în Le Petit. Parisien din 7 . aprilie 
1877. Lionello Venturi care-l: citează, adaugă pe bună drep- 
tate: „Au trebuit cel putin 30 de ani pentru ca felul de a 
simţi al lui Cézanne sí devină cel al publicului“ (L. Ven- . 
turi; Cezanne, Paris, 1936, рар: 30). ` i 

17 Scrisoare: destinată de Émile Bernard din 23 octom- 
brie 1905; citată în.E nard: Souvenirs sur Р. Cézanne et 
Lettres, -Paris,: 1921 lx went RM n 


„18 Scrisoarea către Camoin din 13 septembrie 1903 — 
citată în, Correspondance — publicată. de..]. Rewald; Paris, 
1937, pag. 255. А se vedea de asemenea C. Camoin, „Sou- 
venirs sùr. Paul "Cézanne? (L'Amour de. TArt, -ianuarie 
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solv Manuscrisul Ade: la Institut de: France, fol 3 a; 
trad, “A: Chastel, în. Traité de Ја Peinture, op. cits pas. 103. 


779 A se “vedea un interesant studiu asupra acestei pro- 
Ыете їп John White, Birth and. Rebirth. of pictorial Space, 


Londra 1957, cap.: VI. ; E 

?!.Ín:mod spécial asupra rolului lui Brunelleschi: G. C. 
Argan, „The. Architecture of: B. and the. origins of perspec- 
tive théory,in the. XVth century“, articol apărut in. Journal 
of the Warburg Institute, vol; ЇХ, 1946, pag. 96 si Brunel- 
leschi, Milano, 1955, civ şi R. Wittkower, „Brunelleschi and 
proportion in perspective“, în Journal of tbe Warburg Insti- 
tute, 1953, pag. 275. , "au ^ 


22 Comentariile care datează de pe la 1450, тїтїп în 
tradiţia tratatelor medievale, In al 3-lea comentariu se află 
o teorie a viziunii foarte influențată de Al-Hazan (ed. cri- 
tică a lui O, Morisani, Neapole 1947), Despre Piero della 
Francesca, a se vedea nota 9. Despre Leonardo nota 10. 
Despre: Viator nota 11, Despre Diirer nota 12. 


? Divina Proportione, terminată în 1497, a fost tipa- 
гий în 1509 (ed, critică recentă de Resta, Buenos Aires, 
221 1946) Prieten cu Piero si cu Leonardo, elev al lui Alberti 
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la Roma — către 1470 — Fra Luca Pacioli a predat 
aproape in toate marile oraşe ale Italiei (Stanley Morison 
Fra Luca P., New York, the Grolier Club, 1933, De ase. 
menea D. Speziali, L. de V. et la Divine Proportion de 
L. P., Bib, Hum. et Ren. vol, XV, 1953). 


24 In Secondo Libro din Sette Libri dell Architettura 
(care a apărut la Paris, cu o traducere franceză de Jehan 
Martin, fn 1545) Serlio şi-a expus metoda micșorării in per- 
spectiva. (N. С. Pondra, Hist. de la perspective, Paris, 1864, 
pag. 147). Asupra tehnicilor redării în perspectivă folo- 
site de Barbaro si Vignola, a se vedea Brion-Guerry, J. 
Pelerin Viator, op. cit., pag. 130, i 


25 Codex Urbinas lat. 1270, 16 1-1, trad. A. Chastel, 
Traité de la Peinture, op. cit., pag. 42. 


26 Cuvintul atribuit lui Donatello este transmis de Va- 
sari (cf. Mario Salmi, Paolo Uccello (Valori Plastici) — 
trad. franceză, f. d., pag. 112). 


27 Manuscrisul Е, 37 1° (Mac.Curdy Les Manuscrits de 
Léonard de Vinci, trad. franceză, vol, I, pag. 227). 


23 Un exemplu luat din Panofski ilustrează în modul 
cel mai simplu si cel mai elocvent acest dezacord funda- 
mental. Să presupunem o dreaptă împărțită de două puncte 
în trei segmente inegale dar in asa fel încît să fie văzute 
din unghiuri egale. Aceste trei segmente, obiectiv inegale, 
vor fi reprezentate pe-o suprafață concavă cum este retina 
prin lungimi egale, în timp ce pe o suprafață plană vor da 
imaginea inegalităţi lor. Între imaginea retiniani gi ima- 
ginea plană există deci o discordanjà, Aceasta se exprimă 
matematic prin diferenţa. dintre raportul unghiurilor vizuale 
şi raportul segmentelor obținute prin proiecția pe o supra- 
faţă plană. Ea va fi. cu айт mai evidenti cu cît unghiul 
vizual este mai mare sau, ceea ce înseamnă același lucru, 
distanța va fi mai mică în raport cu mărimea imaginii. 

Această arcuire a imaginii vizuale — îndelung studiată 
de fizicienii secolului al XIX-lea — Helmholtz, Hauck, 
Peter, Hillebrand a fost observată deja la începutul seco- 
lului XVII de către Wilhelm Schickhardt: ,,Afirm că toate 
liniile, chiar cele mai drepte, dacă nu sint direct pe pupilă, 
apar in mod ușor curbate. Totuşi nici un pictor nu crede 
acest lucru si de aceea ei pictează cu linii drepte laturile 
drepte ale unei clădiri deși, după adevărata artă a perspec- 
tivei, este inexact” (cit, in Panofsky, op. cit, рав. 263). 
Un caz foarte straniu de „orbire“ cauzat de practica inde- 
lungată a perspectivei planimetrice este cel al lui Kepler 
care credea în mod sincer că vede cozile cometelor recii- 
linii si nu a descoperit decît după un timp curbarea lor. 
p»: Ат vero visus noster nullum planum pro tabella ha- 
bet, in qua contempletur picturam hemisphoerii sed faciem 
illam coeli super qua videt, cometas, imaginatur sibi sphoe- 
ricam instinctu naturali visionis, in concavum vero sphoeri- 
cum si projiciatur pictura rerum rectis lineis extensarum, 
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terminată de raporturile acestor distante ci de raporturile 
unghiurilor vizuale, Teoremă diametral opusă celebrei for- 
mule a lui Jean Pèlerin Viator, care a stat la baza con- 
structiei moderne a spaţiului: „Cantităţile si distanțele au 
diferențe corespunzătoare,“ (Panofsky, Die Persp, als symb. 
Form, op. cit, pag. 265). Curios, si poate nu întimplător, 
traducerile lui Euclid din timpul Renaşterii trec sub tăcere 
a S-a teoremă. Fără îndoială comentatorii lui Euclid au 
observat contradicjia existentă între о perspectivă, așa-zisă 
„năturală“, bazată pe măsura unghiurilor vizuale „Si »рег- 
spectiva artificialis” — aşa сит ега ре cale să fie elabo- 
rată, şi al cărei efort consta în a “exprima distanțele prin 
lungimi simple pentru a putea fi mai ușor reprezentate pe 
o “suprafață. plană.. Cum este imposibil să aplici exact, pe 
o imagine plană, măsurile unei suprafețe sferice era desi- 
gur mult mai simplu să; suprimi această teorie incomodá, 
Asupra textului lui Vitruviu — a se vedea excelentul co- 
mentariu al lui M. S; Bunim, Space in medieval: painting 
and. the forerunners. of. perspective, New York, 1940, Ap- 
EA pendice L.pag. 195. - А 
31 Panofsky: îi explica “apariţia іп: felul. următor: „Їп 
principiu, s-ar fi plecat de la proiecția: unei sfere, cu alte 
" cuvinte in plan. si їп elevatie a. unui cerc de proiecţie, dar 
e arcurile. cercului s-ar fi înlocuit :cu ^ corzile- lor.. Astfel s-ar 
P. fi obținut ca mărimile imaginii 'să: se apropie de mărimile 
I X unghiulare - fără ca dificultățile: construcției si Је fi depăşit 
pe- cele: aie procedeului: modern: ... Dacă. se “construieşte cu 
ajutorul” unui: asemenea- cerc- де proiecţie - (cercurile fiind 
înlocuite cu: corzile corespunzătoare) se. obține. un rezultat, 
се concordá .cu un. fapt -hotaritor, observat 1а: monumentele 
rămase pînă: Ја noi: prelungirile: liniilor de fugă nu tind 


j 
A 
R 
) exact către același. punct; dar. ele. se întîlnesc uşor conver- 


gente, două. cite Чопа, in mai: multe puncte. aflate pe un 
ax comun, dînd impresia unui schelet de. peşte: în concluzie, 
sectoarele unui cerc desfăşurat par .că se fring la extre- 
mitatea lor" (CF. Panofsky," Die Persp, als symb. Form, 
op. cit, pag. 266). Explicaţia lui Panofsky а fost cri- 
ticată recent de D. Gioseffi, “Perspectiva artificialis, Tri- 
este, 1957, pag. 14, “ale cărui idei s-ar apropia mai mult 
de cele exprimate de Н. С. Beyen, „Die antike Zentralper-- 
| spektive", Arcbaól, Angeiger des Jahrh. des deutschen ar- 
chaol, Inst., 1939, pag. 47. 


32 Indicám, pentru a nu mai reveni asupra lor, cîteva 

date importante, din cariera lui Cézanne: 

1839 — Naşterea lui Paul Cézanne la 19 ianuarie la Aix- 

| en-Provence, 7 

1852 — Întâlnirea cu Émile Zola la colegiul Bourbon. 

1856 — Cézanne urmează cursurile lui Gibert la şcoala de 
desen din Aix, 

1861 — In aprilie, Cézanne pleacă la Paris. Academia 
Suisse, În septembrie se întoarce la Aix. 

1862 — În noiembrie, aflându-se din nou la Paris, Cézanne 

cade In concursul de admitere la École des Beaux- 224 
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Arts, Se împrietenește cu Pissarro, apoi cu Manet, 
Bazille, Monet, Sisley, Renoir. 

1864—1865—1866 — In fiecare an, Cézanne este refuzat 
la Salon. 

1869 — Cézanne o întâlnește pe Marie-Hortense Fiquet, 

1870—1871. În timpul războiului Cézanne rămîne in Pro- 
vence, | 

1872 — Se naşte fiul lui Cézanne. 

1872—1874 Se află: Іа: Saint-Quen-'Aumóne. La, Auvers, 
cu Pissarro. r 

1874 — Prima expoziţie. а. „Socetăţii anonime a artiştilor 
pictori, sculptori şi gravori“ la Nadar. 

1877 — Al treilea Salon al, Impresionistilor din str. Le 
Peletier, nr. 6 Es 

1878—1884 — Cézanne se imparte între, Paris şi Provence. 
Petrece iarnă dintre 1879—1880 la Melun. 

1885—1886 — Stă ‘rind pe гіпа la. Gardanne, la Roche- 

Ў ` Guyon în casa lui Renoir, la Medan invitat de 

Zola, la Hattenville — Іа Choquet, la Aix. În 
aprilie 1886 se căsătorește cu Hortense Fiquet. In 
octombrie îi moare tatăl, e 

1887 — Stă la Aix. a, 

1888 — Stă la Estaque'cu Renoir; la Paris, la Alfort, la 

; Chantilly. І xu „бае 

1890 — „Expoziţia celor 20“ la Bruxelles. 

1891 — Călăroreşte la Doubs si în Elveţia. 


» 1892—1893 — Sta la. Alfort, la Samois, la: Avon, la Men- 
^N E necy, la Aix. ar 
P 1895 — Ambroise Vollard organizează o expoziţie a unui 


p «ansamblu de lucrări cézanniene. ©: 

1896—1897 —: Sta la Giverny în vizită la Claude Monet, 
= mi, la Vichy, la Annecy. Í + E not 
1898—1899- — Stă: la Montgeroult, la Marines, la Mar- 

кїз “lowe, la Aix, Expune Ја Salonul Independentilor. 
1899 — Vinde proprietatea Jas de Bouffan. 
1900 — Trei pinze.de Cézanne se află la Expoziţia cen- 
1900 — 1906 Cézanne nu „părăseşte Aix-ul decît pentru 

- o scurtă! şedere. la Paris în 1904. În 1901 si în 
1902 expune la. Salonul Independeniilor. 

1904 — Salonul de toamnă îi consacră. o sală, 
1906 — Cézanne moare la 22 octombrie. 


33 Această compoziție i-a fost inspirată lui Cézanne 
de gravura publicată de Charles Blanc, Școala spaniolă, 
pag. 7: Histoire de. la peinture de toutes les écoles, Paris, 
1869, după tabloul din. Muzeul Prado. Charles Blanc o 
atribuia lui Navarrete, În realitate, este de Sebastiano del 
Piombo. à 

Й 34 Cezanne tratase deja acest subiect în 1863, într-o 
pînză azi dispărută, Numerele 223, 224, 820, 822, 1176, 
1177, 1178, 1179, 1181, 1183 sînt variantele ei (vezi 

225 nota 62). 
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35 Acelaşi subiect fusese deja tratat într-o compoziţie 
ce datează din anii 1869—1870 (Cat. Venturi, nr, 103, 
col. Biirhle, Zürich) A se vedea de asemenea nr. 240, 
880, 1214. Pentru tema lspitirea Sfintului Anton recoman- 
dăm Studiul lui Th, Reff, „Cezanne, Flaubert and the 
Queen of Sheba“, Art Bull, iunie 1962, pag. 113. Foarte 
interesantă ideea unei posibile influențe a /spitirii asupra 
Domnigoarelor din Avignon de Picasso. 


3 Numit şi Vigelul de aur, Triumful femeii, Frumoasa 
Imperia — A se vedea numerele 895, 904, 1207. 


3 Există în Orgia un ciudat efect de perspectivă mon- 
tantă ca şi cum tabloul trebuia să fie privit într-un 
plan aflat deasupra planului optic normal. Aşa cum se 
intimpia, de exemplu, си picturile muraie plasate prea 
sus, Această perspectivă cu: „punctul de vedere coborit“ 
este frecventă în frescele lui Mantegna: planurile secun- 
dare fug în mod voit în comparaţie cu primele deoarece 
raza vizuală iegità din ochiul spectatorului nu este о per- 
pendiculară ci o oblică, dirijată. de jos in sus (Fiocco, Man- 
tegna, trad. ` franceză f.d. pag. - 202). Este interesant de 
amintit la Cézanne același.: artificiu“. perspectiv într-o pic- 
tură de şevalet саге, in mod logic, n-ar fi trebuit să-l 
aibe, dacă, datorită: indrázneli monumentale a compoziţiei 
Orgia nu ar semăna totuşi, cu. schița unei- vaste picturi 
murale; LE ü ` 

38 Th, .Reff- (Cézanne's dream -of. Hannibal, Art Bull. 
XLV, 1963, pag. 152). consideră că această operă a fost 
influențată. de Валсреги lui Panini; ае la, Luvrau. S. Lich- 
tenstein („Cezanne and. Delacroix“, Art Bull, 1964, pag. 
55) ..vede. aici: mai. degrabă amintirea. lui Heliodor alungat 
din templu de Delacroix, aflată la Saint-Sulpice; pe care 
Cézanne a;putut s-o vadă, dezvelită în:-vara anului 1861. 
S. Lichtenstein remarcă Че asemenea influența Morţii lui 
Sardanapal de la Luvru, asupra tablourilor. Eternul feminin 
şi O Olympia modernă, a lui Hercule omorindu-l pe Anteu 
(Metropolitan Museum, New York). asupra. Răpirii (col. 
Klynes. Despre raporturile dintre estetica lui Delacroix si 
cea a lui Cézanne, a se vedea С. Berthold. Cezanne und 
die alten Meister, Stuttgart, 1958 şi K. Badt, The Art of 
Cézanne, op. cit., Londra, 1965, pag, 278. 

39 Н, Focillon, La Peinture an XIXe et au XXe siècle, 
vol. П, pag. 269. 

4 Cf, Codex Urbinas lat 1270, 191 w., wad. fr. А, 
Chastel, Traité de la Peinture, op. cit., pag. 113, 

^! Man, F., 75 a, trad. Chastel, op, cit., pag. 112. 

*? СЕ, Traité du Paysage, pag, 30 — Cézanne nu s-a 
mulțumit doar sí observe utilitatea „jocului de ecrane“ 
pentru a stabili mai exact degradarea valorilor unei figuri 


н А 
Неа el a constatat-o pentru fiecare fragment al acestei 
шї, remarcind, mai cu seamă, în ce măsură acest arti- 
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ficiu îl ajuta la exprimarea modeleului fizionomiei. A se 
vedea. pe această linie scrisoarea către Émile Bernard din 
27 iunie 1904; „Vă amintiţi de frumosul pastel al lui Char- 
din, înarmat cu o pereche de ochelari, adăpostit sub o vi- 
zierá? Este un şmecher acest pictor. Aţi remarcat că, 
suprapunind peste nasul său un uşor plan transversal de 
intersecție, valorile se pun mai bine în valoare? Verifi- 
capi acest: lucru şi “spuneți-mi dacă mă insel“. (Correspon- 
dance publicată de J. Rewald, op. ‘cit., рар. 264). 


55 Th. Reff într-un recent articol (Cf. „Cézanne Dra- 
wings", Burl. Mag. 1963, pag. 375) a remarcat că în de- 
senul.V. 54, care este о schiță pregătitoare pentru tabloul 
V. 118, Zola dictează. unui: secretar si nu lui Alexis. Ar fi 
poate cazul. să пе. gîndim „că, în același mod, persona- 
jul care a fost identificat în tablou cu Alexis este secre- 
varul lui Zoli, ceea. ce: ar duce la “avansarea datei exe- 
cuției operei, stabilità. in^ mod. obişnuit la anul 1869, din 
cauza -presupusei prezențe a 1ш Alexis, J. Adhémar este 
de: iiceeaşi părere, Catalogue Exposition: Zola, Bibl. Nat., 
Paris 1952 Fare SSeS Gun гент e 

44 Émile Bernard, Souvenirs „sur :P.. Cézanne et Lettres, 
Paris, 1921, pag 8 ‚у NN 

45: J. Gasquet, Cezanne; op. cita pag. 167. - 

46 Gerstle. Mack, Paul Cézanne, tr. 
pag. 120. zs R 


Paris, 1938, 


‘Paris, 195 
222.248 Cézanne ar fi putut'/scrie încă. din. epoca de la Au- 
vers această. scrisoare adresată fiului său, treizeci: şi doi de 
ani mai ‘tirziu :(8 septembrie. 1906):- „Aici, pe malul rîu- 
lui, “motivele. se muluplicá; Același “subiect văzut ` dintr-un 
unghi ` diferit oferă -un ;motiv-. de studiu” ^ atit. de interesant 
si atît: де “variat incip cred'cci- m-aș putea ocupa de el 
luni întregi: fără a schimba. locul, aplectndu-ma cînd. mai 
la dreapta, cînd: mai la stînga:“ (Correspondance, ор. cit., 


11141: Rent Huyghe; Cezanne, 


pag. 287). 
# „Natura este, mereu aceeaşi — fi. spunea el lui Gas- 
quet — dar nu rămîne nimic -din ea în ceea ce ne apare 


nouă, Arta noastră trebuie să-i dea fiorul duratei prin ele- 
mentele, aparențele tuturor schimbărilor sale“ (Gasquet, Cé- 
zanne, ed, II, Paris, 1925). А 


"50 Marcel Proust, Le Temps retrouvé, vol. ЇЇ, pag. 39. 
„O oră nu este decit o oră; este un vas umplut cu parfu- 
muri, sunete, proiecte si atmosferă. ‘Ceea ce numim reali- 
tate este un. anumit raport dintre, senzațiile şi amintirile 
care ne înconjoară simultan, raport ce suprimă o simplă 
viziune cinematografică, care se îndepărtează de adevăr cu 
atit mai, mult cu cît: pretinde că se limitează la el...“ 


51 Mozaicurile din nava bisericii Santa Maria Maggiore 
227 constituie: unul din cele mai izbitoare exemple de încercare 
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de exprimare a celei de-a 3-a dimensiuni prin delimitarea 
„zonelor colorate“, prin compartimentarea spațiului, Cele 
ale arcului triumfal sînt opera unui artist, care se supune 
mai mult legilor arhitecturii gi exigențelor, materiei folosite: 
ca şi mozaicurile, de mai tirziu, ale bolţii, capelei arhiepis- 
copale de la Ravenna, ele denotă deja, din partea creato- 
ului — o stare de spirit „romanică“, Din această cauză 
mult timp s-a crezu că sint din epoci diferite (primele, 
din epoca papei Liberus (352—366), celelalte din epoca lui 
Sixtus III (432—440). Critica recentă le plasează pe toate 
în timpul lui Sixtus III şi presupune mai degrabă o va- 
pietate de soluții estetice decît о diferenţiere cronologică 
(cf. T. Köves, Les Problèmes de la peinture. chrétienne du 
Ive au IXe siècle, Paris, 1927, pag. 56; C. Cecchelli, 
I mozaici della basilica di S. Maria Maggiore, Roma, 1956). 


52 Acest manuscris: este de inspiraţie greacă, în ceea ce 
priveşte subiectul ilustrat, dar. concepția estetică a autorului 
este un frumos exemplu de artă latină din sec, V. Artistul 
are unele noțiuni de. perspectivă dar nu ştie, să contopească 
diferitele părţi ale compoziţiei sale într-o construcție unică, 
El crede că exprimă, adîncimea. prin decupaje de spaţiu, 
fiecare bandă orizontală 'corespunzind- unui plan diferit in 
a treia dimensiune. De exemplu, Asediul Troiei: primul plan 
— grupul de războinici, al doilea: plan. —::0 fige orizon- 
tală de pămînt gol între soldați și fortăreață, al 3-lea plan, 
zidul Troiei.. Fiecare plan este o lume- autonomă, fără co- 
municatie cu celelalte (artificiul de construcție, care leagă 
soldaţii de zidul incintei,: nu reuşeşte să unifice compoziţia, 
care rămîne fragmentată) (А. M. Ceriani si Ach. Rau, 


Homeri Шай Pictae, Fragmenta Ambrosiana, Milano, 1905; 


Т. Kovés, op. cit. pag. 44). 

53 Pentru datarea. Sulului lui :Јоѕиа, vezi F. -Franchi 
de. Cavalieri, Il: Rotulo di. Giosue, Milano,. 1905. . Astăzi, 
pare verosimil cá. desenul. datează. din: sec. V; culorile ar fi 
fost adăugate în sec, iX. Ca: şi autorul Manuscrisului Iliadei, 
cel al Sulului lui Josua cunoaşte. experimental cîteva legi 
de construcție perspectivă, Nu: este stingaci în -desenul 
arhitecturilor izolate (oraşul în miniatura Josua si Ingerul; 
micul edificiu cubic în Inaugurarea monumentului la Gal- 
gala) dar cînd este vorba să lege între ele mai multe ele- 
mente, ale compoziţiei, sá organizeze golurile” şi plinurile, 
dă dovada unei stranii, stingacii. Scenele. sînt' fragmentate 
în mai multe mici părți reușite, dar nu există un exemplu 
valabil al organizării ansamblului, (Kovàs, op. cit. pag. 48). 


4 A se vedea pagina consacrată de Panofsky picturii 
elenistice: „+ imaginea artistică rămîne айт de legată de 
obiectele izolate incip spațiul nu se resimte ca ceva care 
ar depăși antiteza dintre corp și non-corp, fücindu-l să dis- 
pară ci, să spunem aga, ca ceva care rămîne între corpuri. 
Astfel, din punct de vedere artistic, el devine invizibil cînd 
Printr-o simplă suprapunere, cînd printr-o postpunere, încă 
necontrolabilá +... această lume îmbogățită gi lărgită nu este 
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încă complet unificată, adică nu este o lume în interiorul 
căreja corpurile gi intervalele lor libere nu ar fi decît dife- 
renjérile sau modificările unui continuum de ordin supe- 
rior... ortogonalele văzute in racursi converg, dar ele nu 
converg spre un orizont unic gi, cu atit mai putin, spre 
un punct unic... tn general mărimile descresc spre fundal 
dar această descrestere nu este deloc constantă şi-i mereu 
întreruptă de figuri disproporționate; modificările suferite 
de forma şi culoarea corpurilor, sub influența distanţei şi 
a mediului înconjurător, sînt reprezentate cu о virtuozitate 
atit de îndrăzneață încât stilul acestor picturi a putut fi 
considerat precursor sau chiar paralel impresionismului mo- 
dern, numai că nu ajunge niciodată la un ecleraj unificat... 
spaţiul reprezentat rămîne un spațiu aglomerat si nu ceea 
ce moderni pretind si realizează: un spațiu siste- 
matic“, Ans op. cit, pag. 269 si H. Berstl, Das 
Raumproblem in der altchristlichen Malerei, 1920 si Е. Saxls, 
Frübes Christentum und spütes Heidentum in ihren Kunst- 

lerischen Ausdrucksformen, Jahrbuch f. Kunstgesch., ТЇ, 1923, 

pag. 63). 

55 „Spaţiul nu este altceva: decît lumina cea mai fină” 
— spune Proclus. Este interesant de notat cît de mult diferă 
o astfel de concepție a- spaţiului de.cea a lui Aristotel sau 

q chiar de cea а: lui Platon: Pentru Aristotel (Fizica IV) spaţiul 

* п езте altceva decît ultima limită: а sferei cereşti: formele 
corporale -sînt :;,continuturile juxtapuse «ale unui recipient li- 
mitat“. Pentru Platon: continatorul se diferenţia esențialmente 
de corpurile: pe care le cuprindea (în nota 89, de mai. jos). 
Dimpotrivă, metafizica luminii , neo-platonismului creştin si 
păgân contopeste corpul si mon-corpul într-un „continuum“ 
incomensurabil. Spaţiul devine această „cea mai fină lumină“, 
acest „fluid. omogen şi, dacă se. poate “spune, ,omogeniza- 
tor“ despre care. vorbeşte Proclus. Concepţia spaţială pe 
care o implică pictura. italo-elenistică corespunde perfect 
acestei filozofii; pentru- întiia . oară compoziția încearcă 
să se unifice într-o construcţie, care cuprinde obiectele şi 
intervalele dintre ele, altfel spus, plinurile şi golurile, am- 
bele contopite în lumină (cf. Panofsky, op. cit, pag. 275 
şi nota 29; Cl D. Nys, La Notion d'espace, op. cit.) 

56 Th. Reff a studiat şi alte înrudiri: Casa $i copa- 
cul (V. 142) si Drumul de la Ermitage de Pissarro (cata- 
log nr. 272); Casute la Auvers (V. 156) şi Recolta de 
cartofi (P. 295); Valea Harmé la Auvers (NV. 515) şi 
Plugarul (P. 340); Auvers văzut din împrejurimi (V. 171) 
şi Ermitage (Р, 395); la o dată mai tirzie (1882) Auvers 
văzut dinspre Valea Flarmé (V, 318) şi Potecă la Auvers 
(P. 560), comparații care-i permit să stabilească repere 
în cronologia cózannian& (Art Quarterly, toamna anului 
1962, pag, 214), A se vedea de asemeni și sugestivele 
pagini ale lui K, Badt, op, cit, pag 262, referitoare la 

229 raporturile dintre Cézanne şi Pissarro. f 
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57 A se compara cu tabloul ce are. acelaşi subiect, din 
perioada sumbră (nr. 107). A se compara de asemenea 
cu pinza din Colecţia P. Guillaume — J, Walter (V. 238) 
aceasta pregütità de [rumoasa acuarelă У. 878. 

| зв Este verosimil ca acest tablou să fi fost unul din 
cei şase Cózanne care aparţineau lui Gauguin (împreună 
cu Munţii, azi la Muzeul din Cardiff, V. 490; Casa lui 
Zola, V. 325; Aleea cu copaci de la Galeria de Artă din 
Gothenburg, netrecută în catalogul Venturi; maj nifica 
Natură statică, V. 341 şi, poate, Femeia си puricele, azi 
dispărută). ; K | 

Într-adevăr, regăsim „Secerătorii“ pe un evantai pic- 
tat de Gauguin Înainte de 1884 si pe. o ceramicá de prin 
1886. Van. Gogh. a văzut lucrarea, la negustorul Portier 


N si-la impresionat foarte mult. vorbindu-i despre ea lui ` 
А Theo, într-o · scrisoare (Verzamelde. Brieven Ill, 1955, 
^" pag, 231, nr. 497). A se: vedea Merete. Bodelsen, ,,Gauguin’s 
& Cézanne“, Burl, Mag, mai 1962, pag. 204. Ideea emisă de 
F3 M. Bodelsen că Cézanne ar fi fost inspirat in acest. tablou, 


deci încă de pe la 1876, de Poussin (Vara — тшп 
i este repinutà de Th; Reff; Cez. and Poussin, Journ. War- 

yj burg Institute, 1960, pag. 150 — саге considera. că interesul 
Є lui Cézanne pentru Poussin пи este: anterior anului: 1890, 
P Noi considerăm de. asemenea că Înainte ‘de 1880 concepţia 
à estetică а peisajului: cezanniân diferă prea, mult ide cea а 

] lui Poussin pentru a “putea presupune (chiar даса există 


anumite “analogii: de subiect) о influență а Verii asupra Se- 
сетйіотЙот ec or ia К pue m 

^ .. 9 E. Panofsky. a. remarcat, . foarte exact, dezagregári 
- volumetrice asemănătoare în- picturile -italo-elenistice: ,lm- 

; presionismul.antic nu este’ decit un -‘quasi-impresionism. Căci 
orientarea modernă; cea. pe care o; denumim astfel, presu- 

, pune in mod constant această” unificare superioară: a spa- 
| ишш liber. asupra” corpurilor... Ea пи .роате primejdui 
| stabilitatea imaginii, nici compactitatea “obiectelor izolate; 
| oricît. de departe ar împinge . devalorizarea. si. estomparea 
| formei solide, ea nu‘ poate decit 5-0 voaleze in timp ce anti- 
| chitatea, din lipsa acestei unități debordante trebuie: oarecum 
să compenseze tot surplusul spaţial, printr-o diminuare a 
solidelor, în aga fel incit spaţiul pare că devorează obiec- 

tele și aici găsim explicaţia fenomenului: aproape parado- 

xal: că lumea artei antice “apare mai: armonioasă şi mai 

solidă decir cea a artei moderne în măsura în. care re- 

nunţă la reprezentarea spațiului dintre obiecte dar, de îndată 

ce face sí intervină spațiul, îndeosebi în -peisaje, el devine 

ireal, contradictoriu, himeric" (Panofsky, op. cit, pag. 270). 


и @ Să presupunem că cele două pínze au aceleaşi dimen- 
| siuni.,, Pinza din colecția Harriman este puțin mai micá 
| decît cea din colecția Lecomte (0,38%0,46 în loc de 0,42X 
0,55), M, Chappuis a publicat (Gaz, B-A, nov. 1965, 
pag. 302) interesante crochiuri, datînd din perioada 1878— 
1880 (odinioară Col. Mouradian si: Vallotton, Paris), care 
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sint o copie a desenului lui Eugène Delacroix, aflat la 
Muzeul Luvru: /inere fete spartane antrenindu-se pentru 
luptă, proiect, neexecutat, pentru unul din pandativii biblio- 
тесі Palatului Bourbon. Această pagină cu studii de Cé- 
zanne a servit pentru cuplurile, din fundal, la mijloc şi la 
dreapta, ale ceior două tablouri Lupta dragostei — pro- 
bind astfel — dacă ana.iza stusticá mu este suficienta — 
ca data 1875—1876 propusă de Venturi, admisă şi de Do- 
rival este probabil mult mai aproape de adevár decít cea 
sugerată de Vollard — apoi de K. Badt (op. cit., pag. 112). 
Aceştia stabilesc o corelație între episodul biografic amo- 
ros al anului 1885 (relatat de J. Rewald în Cézanne, viața, 
Opera şi prietenia си Zola, op, cit, pag. 276) şi geneza lu- 
crării Lupta dragostei — datind-o 1886. Noi propunem mai 
degraba anul 1879. 


61 Prima idee a „Femeilor la scăldat“ ar putea fi pla- 
sat într-o perioadă mult mai îndepărtată: căci, Judecata lui 
Paris (vechea col. Paul::Cézanne-fiul; cat. Venturi nr. 16) 
care trebuie datată 1860—1861 (pregătită de două frumoase 
schițe, coi. Nunnally-Atlanta; A, Chappuis în Сах, B-A, nov. 
1965, nota 15), pare, datorită dispoziţiei personajelor, dato- 
rita deja -căutării ritmului spatial, о prefigurare a marilor 
studii ulterioare. E 


62 Excepţie: Leda си lebăda, Lăsata secului, Apoteoza lm 
Delacroix (dar schiya datează de prin 1874). După-amiaza la 
Neapole din “colecția Lecomte (V. 223) şi cea din coiectia 
Pellerin: (V.224)' sint, е adevărat, din anii 1872—1875, dar 
prima concepţie а temei isi are originéa în anul 1863: această 
pinzà, pe care: Guillemet: a botezat-o O după-amiază la 
Neapole: sau Grogul cu vin şi: care a fost retuzată la Sa- 
lonul din -1866,'a dispărut dar 's-a păstrat o acuarelă din 
aceeaşi epocă (nota 34). + ; 

63 E. interesant de urmărit dezvoltarea şi modulaņiile 
acestor patru- teme ріпа. la desăvîrşirea lor. Pentru а fi 
mai comod o numim tema A pe cea care apare în pinza 
din Colecţia Lecomte (V. ar} (fig. .3, pag. 75), tema B 
(fig. 8, pag. 80) pe сеа care dá un ritm trinar Femeilor. la 
scăldat din col, Pellerin (V. 266), tema С pe cea din Scál- 
datul, aparyinind Colectiei Hans Mettler (V. 272) (fig. 4), 
tema D pe cea a Bărbaţilor la scăldat, în repaos din col. 
Th, Fischer (V. 274) (fig. 6), Tema C „în stare pură“ nu o 
găsim decit in „Scăldatul“, odinioară colecţia Pellerin (V. 
275), contemporană cu pinza din colecţia Hans Mettler şi 
simplă variantă a acesteia, Tema D inspiră compoziţia din 
Fundaţia Barnes, Merion (V, 276), replică a pinzei din col. 
Fischer, în timp ce Tema B poate fi urmărită în lucrări 
posterioare precum cele Trei femei la scăldat din Funda- 
ţia Barnes, Merion (V, 270), cele din colecția Henri Ma- 
tisse (V, 381) pînă la pînza din jurul anului 1884. Dispu- 
nerea personajelor nu s-a schimbat, са să spunem aşa: com- 
poziţia este mai puţin piramidală, femeia la scăldat, în pi- 
cioare, plasată la mijloc, trecînd pe planul al doilea. Ver- 
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deata a devenit mai invadatoare: arborii, ale căror trun- 
chiuri constitue doar un simplu acompaniament ritmic, în 
datele inițiale ale temei, sînt trataţi în sine si „concertind“ 
cu personajele, Tema A nu apare, după cîte ştim, în forma 
sa originală — decît în tabloul din col. Lecomte dar ea se 
amestecă în mod frecvent cu tema B compunind un motiv 
nou, al cărui prototip este pinza din col. Pellerin (V. 382) şi 
pe care, prin urmare, îl regăsim adeseori în producţia cézan- 
niani: cele Cinci femei la scăldat din Fundaţia Barnes, Me- 
rion (V. 383), cele din col. D-nei Nathan. Miller, New 
Rochelle (V. 384), cele din col. Reid şi Lefevre, Londra 
(V. 386), cele din col. Lecomte (V. 385), din col. Alphonse 
Kann, Saint-Germain-en-Laye (V. 542), din col. Harris Jo- 
nas, New York (V. 547) şi pînă într-una din ultimele pinze 


N cu Femei la scăldat — cea. aflată în col. Alexander Lewin, 
\ Gouben (V. 726), pictată pe la 1900. Acest motiv nou 

i leagă scandarea orizontală a. temei Acu compoziţia pirami- 
Ё dali a.temei В, creind ‘schema ипе! “dispuneri foarte armo- 
nioase, care ia forma. unui semicerc; -subliniat in general 


№ printr-o boltă de verdeață: (fig. 12). - ] 

| © Contemporană cu pinza din col „Reid: şi Lefevre (nr. 
jj 386) cea din. col. Oppenheim, Berlin (V.:387):0 reamin- 
/ teste datorită părţii stingi a compoziției, unde. reintilnim 
gruparea trinara a temei B. Dar dispoziţia. enerală este 
diferită față de. cea din seria Femeilor la scăldat, pe саге 
am enumerat-o, ea anunţă un nou ansamblu‘ foarte impor- 
tant al cărui studiu se va continua. de-a lungul întregii ca- 
rere a pictorului: Bărbaţi la scăldat! din colecția D-nei 
Paul Guillaume (V. 389), cei din colecția Lecomte (V. 390), 
din. col. Lord Ivor Spencer Churchill (У. 541), din, col. 
baronului. Napoléon Gourgaud, Paris (V. 580, cea mai rea- 
lizati-din serie), din col. D-nei Edith. Chester Beatty, Lon- 
dra (V. 581), din. col. Dr. Krebbs, Weimar — Holzdorf 
(V.-582); din Col. Pellerin (V. 587), de la Muzeul Puşkin 
-— Moscova (У. :588),: din -col. James Barney, New York 
(V: 589), din Fundaţia “Barnes, Merion (V. 590) — în. fine, 
două pinze tardive. din producția cézanniana, “Bărbaţi la 
scăldat, col. Ewa: Cone, Baltimore (V.724) şi cei din Col. 
К. X. Roussel: (V. 727). Acest: motiv. preia arhitectura. sa 
generală de la temele В, C, D; dar le simplifică, le sinte- 
tizează reuşind să-și creeze un ritm. original, a cărui scan- 
dare пш amintește decît pe ‘departe. temele componente. Re- 
găsim, în stinga, bărbatul la scăldat aşezat, din tema В; 
în dreapta, cei doi bărbaţi din tema D şi-n centru, arabescul 
desenat, în tema С, de şira spinării bărbatului în picioare 
şi a “bărbatului întins pe malul apei, dar elementele se- 
cundare au. dispărut pentru stabilirea unei scandări foarte 
clare; un personaj așezat, unul în picioare, unul aşezat (sau 
deseori un bărbat scufundat pe jumătate în apă), unul în 
picioare, unul așezat. (sau aplecîndu-se). Cîreodată scanda- 
rea este acompaniată de o altă scandare, pe care-am pu- 
tea-o numi paralelă sau secundară, sugerată de ritmurile 
peisajului: verticalitatea trunchiurilor de copaci şi a cren- 
gilor, marginea stincilor si a cimpurilor (V. 390, 541, 580, 232 
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724). Cel mai ades, personajele nu se detaszazi decît pe un 
fundal verde destul de imprecis, care nu este subliniat nici 
de trunchiuri nici de crengi si joacă doar simplul rol de 
fundal, 
| Conjugarea celor patru teme A, В, C, D, sau a mo- 
tivelor generate de ele, precum cele din seria Nr. 382 si 
următoarele, sau nr. 389 si următoarele, studiate mai sus, 
ajunge la plenitudinea orchestrală sugerată de admirabila 
şi marea compoziție Femei la scăldat (V. 719), ea însăşi 
pregătită, ín diferite etape constructive, de pínzele din col. 
Sidney Brown, ‘Baden. (V. 539), din col, Pellerin 
(V. 540, care aparținea odinioară col. Gasquet), din 
Fundaţia Barnes, Merion (V..720). Nu vom vorbi aici des- 
pre semnificația estetică га acestei opere admirabile (studiată 
mai pe larg în alt loc; pag. 143) vrind doar să-i regăsim 
schemele constructive pe care este clădită. În extrema stingă 
recunoaștem femeia în picioare și femeia ghemuită de lingă 
sa, caracteristice temei C, a .cdror replică ‘ritmică este fur- 
nizatá, in dreapta, de o “amintire: din: tema A: femeia in 
picioare,  rezemată "de. un: trunchi de” copac, încadrată de o 
femeie culcată pe pamint $ de o alta ghemuitá pe un dimb. 
Motivul" D este’ mai greu- де recunoscut cáci este -amestecat 
cu-tema A, care ocupă primul. plan, dar^regásim, în ex- 
trema ‘dreaptă; in spatele” trunchiülui; femeia cu capul uşor 
înclinat, “tipic teme; D; Tema B este. și ea uşor modifi- 
construcția triunghiulară mai: putin netă căci fe- 
meia în picioare, din centrul pinzei aflată: în: colecția Pelle- 
rin, esté plasată 'aici “puţin mai la: stînga, în planul al trei- 
lea, însă cele: două: femei- ghemuite; care-o: încadrează, sînt 
uşor. “de “recunoscut, “Aceste раїги-тете se împletesc dealt- 
fel “atit “de! intim. incit nu formează decit un singur motiv 
foarte simplu, foarte ` unitar, део foarte: pură scandare 
armonică; in: care. elementel tale. şi: minerale au ace- 
laşi го] cas și -ființelei: omenești; Pentru cronologia Feme- 
4 ilor la scăldat “а. se::vedea: mai. tntlii M. Waldvogel, . The 
Вагретѕ: о} P. Cézanne; Harvard University, 1961 ` (teză 
de -doctorat) şi a': problem гіл: Cézannes  „Grandes Bai- 
gneuses“ án Burl. «Mag, mai 1962, pag. 200. Datele pro- 
puse de Waldvogel sint discutate: de Th. Reff, "Cézanne's 
constructive Stroke", “ор. cit, Art Quarterly, 1962, pag. 
214, care respinge’ totodată, şi datele propuse pentru pin- 
zele V, 270, V. 385, V. 386, V. 542, de Douglas Cooper, 
"Two C, exhibitions", Burl.. Mag, nov. 1954, pag. 344, 
op. cit, Despre cronologia propusă de L, Gowing a se vedea 
Burl. Mag., iunie 1956, pag. 185. 


4 M, Chappuis (Gaz. B.—4., nov. 1965, pag. 298) 
face o analiză foarte fină a acestei opere remarcind că fi- 
gura din dreapta aminteşte marmura antică zisă Jason, cea 
din mijloc pe Pescarul african, marmură elenistică, perso- 
najul care se scaldă în planul din fund pe Apollo Lycia- 
nul, Cit despre bărbatul culear în stînga, este inspirat în 

233 mod ciudat de figura unei femei dintr-o pictură de J. L. 
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Jérome, Interior grec, pe care Cézanne o copiase într-un 
desen (op. cit. fig. 15), datînd din 1870—74. 


65 Subiectul din Toaleta (V. 254) a fost inspirat de 
Femeia care se scaldă a lui Delacroix (col. D-na M. David 
Weil, Paris) A se vedea cele trei frumoase desene făcute 
de Cézanne (col. Kenneth, Clark, Londra) după acest tablou, 
reproduse de A. Chappuis în Gaz, В.-А., nov. 1965, pag. 
301 si datate de е1 1879—1880. 

66 Această foarte frumoasă acuarelă poate fi asemă- 
пай cu altele din aceeaşi epocă, în special cu V. 883, mai 
apropiată de tema Жаай (V. 252, V. 255) sau cu 
V. 884 Toaleta curtezanei. Compoziţia aminteşte în mod 
ciudat câteva desene din carnetul de la Luvru (vezi folio 
36 V, reprodus de A. Chappuis, Gaz. B.-A., nov. 1965, 
pag. 293) inspirate "de poemul baudelairian „Un hoit“ 
pentru саге Cézanne avea o redilectie, lucru ştiut din 
spusele lui Léo Larguiere (Le. dimanche. avec Р. Cézanne, 
/ рар. 146). Analogii atât :de:tulburátoare (același: personaj cu 
g joben, tovarăşa sa. cu păr lins, contemplind, din desenul de 
Y la Luvru, forma imprecisă care evocă -hoitul -în acuarelele 
\ V. 883 gi următoarele, nudul magnific al curtezanei), încât 
am fi” aproape tentaji.— aşa Cum 4 fost M. Badr (ор. cit, 
cap. II) asemánind compoziţia Jucătorii. de. cărți cu o schiţă 


din tinerețe, foarte importantă pentru psihologia cézannianá 
(vezi mai jos nota.95). — sí regăsim o filiaţie,. conştientă 
sau. nu, între. desenele de 1а Luvru. (ce par а fi schițe: pen- 
tru o: lucrare nerealizată) ў pânzele Olympia si Betbsabéc. 
Dacă. ,,hoitul* аг б fost înlocuit cu: curtezana, compoziţia 
riménind aceeași, cu personaje îmbrăcate identic. şi-n aceeasi 
atitudine, am fi aflat multe despre psihologia: profundă а 
lui Cézanne, din anii 1865—1875... dm 

67 Acest. scrupul; al analizei, caracterului, pînă 1а cele mai 
mici amănunte; “îmbinat cuo» căutare а. constantei indivi- 
duaie, apare în acea scrisoare adresată marchizului de Ma- 
rigny — laf august 1763: УСИ® “grijă, cîte combinaţii, 
cite căutări anevoioase pentru a. conserva unitatea mişcării 
fn ciuda schimbărilor. produse pe fizionomie de succesiunea 
gindurilor şi stărilor sufleteşti! Este un nou portret la fie- 
Care schimbare!“ Acest chin pentru exprimarea unei sinteze 
a personalităţii, reflex al unităţii. sale. psihologice. și „esență 
a complexitatilor sale, trebuia să-l inhibe în cele din urmă; 
vorbind despre. portretul pe care La Tour i l-a făcut în 
Olanda (azi Ја muzeul din Geneva), D-na Belle de Zuylen 
serie; „Sper că îl va cruța pe acesta... E stăpînit de ideea 
fixă să pună în el tot ceea ce spun, tot ceea ce gîndesc, 
tot ceea ce simr şi îl omoară“... Știm într-adevăr că La 
Tour a înnebunit (Guiffrey şi Tourneux, Correspondance 
inédite de Maurice Quentin de la Tour, 1885). 

68 într-adevăr, tugele paralele, aşa cum observă Th. 
Reff (,Cézanne's constructive stroke“, Art Quart, 1962, 
pag. 214) apar mult mai devreme, în scenele de gen (încă 
din 1870 în Eternul feminin, V; 247). În peisaj ele devin 


234 


(E: scanned with OKEN Scanner 


vizibile spre 1878 (după L. Gowing; din 1875, după D. 
Cooper, ce fixa la această epocă o adevărată schimbare de 
factură) şi foarte frecvente începind de la 1880. J. Weiss 
(,Cézanne's technique and scoptophilia", The Psychoanalytic 
Quarterly, XXII, 1953, pag. 413) ar fi vrut chiar să vadă 
în aceasta un sistematism morbid ceea ce, e adevărat, de- 
zice faptul că tusele erau prea marcate, la timpul respectiv, 
dar susține ideea că ele existau cu mult înainte și că vor 
am în operele ulterioare, într-o formă și mai neregu- 
ati. 


© Émile Bernard, Souvenirs, op. cit, pag. 70 si J. 
Gasquet, Cézanne, op. cit., pag. 204. 

„70 A se vedea cu privire la acest subiect ceea ce no- 
tează: în mod foarte exact К, Cogniat: „El încearcă să re- 
găsească culoarea, autentică а obiectelor si peisajelor, fără 
a ține seama de transformările provizorii provocare de lu- 
mină. El a vrut ca tabloul său să se comporte în raport 
cu lumina aidoma: naturii, ca tonurile să se poată schimba 
în funcţie de ecleraj, fără ca acordurile să fie distruse“ 
(Cezanne, op. cit., pag. 29). i 


71 E; Panofsky, Die Persp.,:op. cit., pag. 275. 


72 Аза cum se întîmpla cu. miniaturile manuscrisului 
Iliadei де Ја Ambrosiana sau cu cele ale Sulului lui Josua, 
unde ‘fiecare parte а, unei scene reprezentate se comporta 
ca un întreg de sine stătător, fără vreo coordonare cu cele- 
lalte elemente ale compoziţiei, .; ` 

În “Pentateucul Ashburnham sau în. Cosmas Indicopleus- 
tes artistul. nu făcea „nici un. efort pentru a crea, iluzia. celei 
de-a treia dimensiuni. Totul este redus la plan, acțiunea 
se desfășoară la suprafață, și, de acum încolo, ea creează 
unitatea spaţială, “Uneori, mai ales їп Cosmas Indicopleus- 
tes, cadrele de arhitectură sint inci folosite pentru а grupa 
şi а menţine diferitele personaje ale dramei; cel mai ade- 
sea eie încetează a mai fi necesare şi: fondul, deşi invizibil, 
dar prezent, exercită rolul де constringere, graţie cáruii 
compoziția se unifică şi se ordonează. Despre Pentateucul 
Ashburnham, vezi Oscar v. Gebhardt, The Miniatures of 
the Ashburnham Pentateuch, Londra, 1893, si Kovés, op. 
cit, pag, 134, Despre Cosmas Indicopleustes, C. Stornaiolo, 
Le Miniature della Topografia Cristiana di Cosma Indico- 
pleuste, Milano, 1908; Kovés, op. cit, pag. 138; Grabar si 
Nordenfalk, Le Haut Moyen Age, Paris, 1957, pag. 101. 


73 La fel este procedeul de expresie al pictorului naiv 
care nu poate admite ca personajele din al doilea sau al 
treilea plan să nu aibă aceeaşi importanţă volumetrică ca 
cele din primul plan din moment ce, în ochii săi, ele au 
aceeași valoare sentimentală. Tor astfel, masele plastice, oare 
trebuie să descrească, în adincime, sint reprezentate unele 
sub altele, în asa fel încît fiecare detaliu are aceeaşi im- 
portanță, Într-un grup de personaje, capetele se suprapun, 
toate de aceeași mărime; uneori chiar, cele din fundal, care 

235 ar trebui în consecință să fie mai mici, sînt, dimpotrivă, 
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cele mai importante, intr-atit temindu-se artistul: să nu ne- 
dreprățească volumele din planul secund, in raport cu cele 
din prim plan. 

Figurile, în loc să deserească, în adincime, se aliniază 
unele sub altele ca gi cuim s-ar afla sub o tarabă, se supra- 
pun aidoma siluetelor de pe stelele A sau din fres- 
cele minoice. Această interpretare а се ei de-a treia dimen- 
siuni éste là antipodul perspectivei clasice, E, într-un fel, 


o viziune În zbor de pasăre, care ajunge la o perspectivă 


paralelă şi aditivă. 

74 Asupra frescelor de la Saint-Savin-Sur-Gartempe si 

asupra picturii franceze din epoca romanică a se vedea 

printre altele: Deschamps şi Thibout, “Le Peinture murale 

& en France, le baut Moyen Age et l'époque romane, Paris, 

\ 1951, pag. 71; І. Brion Guerry; Fresques romanes de France, 

Paris, 1958, pag. 33. d 

75 Acest lucru. s-ar “putea studia la fel de bine refe- 

rindu-ne la` seria de. pinze reprezentind. Muntele Sainte- 

Victoire: Vederea: muntelui Sainte-Victoire din Fundaţia Bar- 

nes, Merion: (V. 424) ar; trebui comparată cu Vederea mun- 

telui Saint-Henri уде ` la: Estaque (Col, Carroll :S, Tyson, 

Philadelphia), сш Marea la Estaque (Col. J. V. Pellerin), 

cu Stinci la` Estaque (Muzeul din 520 Paolo), trei opere in 

care observăm ordonarea compoziției “pe un singur, plan 

si sistematizarea._et t Cézanne parcă ignoră atit 
еѕтотрагеа tonală. în it es 


f cât gi descresterea volume- 
trick. Masa. muntelui Sain Victoire: țişneşte obsedanta са şi 
cum, în realitate ea ocupă primu 


I plan al peisajului in timp 
ce, dacă: pictorul observa “legile” perspectivei clasice — ea 
ar fi trebuit să apară în fundalul compoziţiei, aidoma unei 
ridicături de: тегеп cu o “prosminenţă slabă. -. 

‘Acestei concepţii; а spațiului pe саге am denumit-o 
„romanică“, "concepție „сате joc“, . după. expresia lui 
Cézanne, ti. urmează estetică vizuală се “tinde pe viitor 
să diferențieze planuri acum există un prim plan si unul 
secundar, dar compoziţia, care à "fost ferm sintetizată în 
abstract, rămîne unitară, şi Omogenă. "Desi peisajul „împinge“ 
din nou către a treia dimensiune, conţinutul spatial, adică 
elementele de peisaj si conjinátorul atmosferic, tămin indi- 
solubil legate. Aceste remarci pe care le-am ficut studiind 
seria de la Estaque, referindu-ne la pînzele din colecția Stir- 
ling, Zürich, de la Institutul Courtauld, Londra, sau de la 
Muzeul Gemeente — Haga, sînt valabile pentru o operă 
direct corespunzătoare din seria Sainte-Victoire: Platoul 
muntelui. Sainte-Victoire —. odinioară. la Muzeul Puşkin, 
Moscova (V, 423). Pinza este foarte apropiată de peisajul 
din Fundaţia Barnes în ceea ce priveşte motivul reprezen- 
tat dar de o estetică absolut diferită. Muntele Sainte-Victoire, 
care ţişnegte ca о mată enormă în tab'oul Fundaţiei Bar- 
nes, capătă în cel de la Pușkin o importanță condiţionată 
de descregterea volumetrică în profunzime. Planurile se eta- 
jează unele în spatele celorlalte dar tocmai aceasta etajare 
este prea vizibilă, prea voir. Terenul se decupeazá „în 236 
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benzi orizontale pentru a da iluzia depărtării dar pictorul 
nu reuşeşte încă să sugereze profunzimea doar prin per- 
spectiva aeriană, Peisajele de la Muzeul Metropolitan, New 
York (V. 452), de la Institutul Courtauld, Londra (V. 454), 
din Galeria memorială Duncan Phillips, Washington (V. 
455) şi din Fundaţia Barnes, Merion (V. 457) sînt cele mai 
perfect reuşite din această serie, cum erau, în seria de la 
Estaque, pânzele din. colecția Sidney Brown, Baden şi 
din Metropolitan Museum, New York, Aici reconstrucția 
abstractivă preia de.la datele lumii concrete căldura infle- 
xiunilor, subtilitatea sugestiilor formale. şi indicaţiile sale 
cromatice. Conţinătorul atmosferic si conţinutul solid, mereu 
intim legate, se. învolburează, sînt pătrunse de suflarea vin- 
тшш, ce conferă. compoziţiei o libertate şi o dezinvolturá, 
aidoma celor din viață, Ar trebui studiat pînă-n detaliu cu 
cîtă artă deplasează Cézanne creanga unui copac, atenuează 
sau, dimpotrivă, accentuează reliefurile volumetrice pentru 
a obţine:o perfectă.: armonie. spaţială. Legănatul crengilor 
Че pin răspunde: inflexiuni: curbelor muntelui Sainte-Vic- 
toire,- masele. mișcătoare. ale; cringurilor, se opun. volumelor 
aspre ale. 'stîncilor,; Imaginea se recompune în siguranța 
unui ritm savant cautat, ce-i. conferă in egală, măsură mo- 
bilitate şi stabilizate, 002. i i 
Echilibru. extrem de. incert, care- se. va rupe în cu- 
rînd ori din-cauza cá pictorul se va lăsa prea mult. influen- 
“pat de existența datelor «concrete. ori, din contra, pentru că 
le va. întoarce -“spateie;. dînd curs liber jocurilor specula- 
йе abstractive. În ambele :cazuri: paralelismul rar si armo- 
nios, dintre sugestiile lumii reale і ‘transpunerea lor. în -uni- 
versul. figurativ, va, fi- distrus în mod necesar... 
"Muntele “Sainte-Victoire: văziit de: pe drumul către ~Tho- 
loner. (Muzeul: Puşkin, Moscova, У; 663) şi ,Sainte-Victoire* 
din colecția Bernhard’. Koelher, : Berlin (У, 664) reprezintă 
un prim exemplu а! rupturii echilibrului, aşa “сша erau 'co- 
respondentele: lor. din seria de. la Estaque, — peisajele de la 
Muzeul din “Boston, din colecția: William S. Paley, New 
York. si din -Institutul de artă, Chicago; Impresionat prea 
mult de incitațiile .concretului, pictorul пи reuşeşte să se 
elibereze: ‘el rămîne ;într-atit de categoric prizonierul amin- 
tiri pînă-n punctul de а fi obsedat de еа. Astfel, în ta- 
bloul din Muzeul Pușkin, Moscova, socul senzorial determi- 
nant era proiecția curbei: întreg peisajul se construieşte pe 
imensul relief, al muntelui Sainte-Victoire căruia îi răspund 
sinuozitatile ondulațiilor de teren, cotitura: drumului şi masa 
rotundă a buchetului de pini. În pínza din colecția Ber- 
hard Koelher — unghiul ascuţit este caracteristica formală: 
muntele se prezintă ca o căpățină de zahăr, drumul coteste 
brusc, in ac de păr, stincile se decupează ca nişte: ţepi. 
În ambele peisaje datele concrete se afirmă айт de insis- 
tent încît nu exclud o anume brutalitate: armonia spațială 
dintre conţinătorul avmosferic si conţinutul solid, atit de 
fericit realizată în pinzele de la Muzeul Metropolitan, New 
237 York, Institutul Courtauld, Londra şi de la Galeria memo- 
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ne Duncan Phillips, Washington, se distruge aici in mod 
rusc. 
La fel se întîmplă, dar din motive inverse, în vederea 
Muntelui Sainte-Victoire din colecţia Lord Ivor. Spencer 
Churchill, Londra, (V. 665) sau in cea ain colecţia L. С, 
Hanna Junior, New. York (V. 666): în cazul acesta ruptura 
nu se datorează faptului că solicitările concretului au de- 
venit prea insistente ci faptului că artistul s-a eliberat in 
mod voit de sugestiile lumii reale pentru a-și păstra mai 
bine libetatea transpunerii abstractive, Reconstrucţia imaginii, 
care nu se mai împiedică de frina constituită de amintirea 
obiectului, se poate desfășura astfel după bunul plac al 
voinţei creatorului. Se rupe contactul dintre transpunerea 
speculativă si іпсітаріе lumii concrete şi, de asemenea, ar- 
moniosul paralelism dintre: re-crearea în abstract şi datele 
N naturale pe care, pind acum, pictorul 5-а străduit să le 
К păstreze... . : : 

Ultimele ‘pinze de Cézanne reprezentind Muntele Sainte- 
Victoire, cele aflate în vechea colecţie” Paul Cézanne-fiul 
(V. 763), cele din colecţia Robert H. Tannahill Detroit 
(V. 764) din Kunsthaus, Zürich (V. 801), din Muzeul de 
artă — Philadelphia (V. 798), Muntele Sainte-Victoire ji 
Castelul Negru. (Bridgestone Gallery, Tokyo, V. 765), Mun- 
tele Sainte-Victoire văzut dinspre cariera. Bibémus (col. Eua 
Cone, Muzeul din Baltimore, V. 766) si cele patru peisaje 
din - vechea: colecţie Ambroise’ Vollard (V. 799, 800, 802, 
804) sint exemple admirabile de armonie spațială, sugerată 
doar prin freamátul suflărilor de aer, Se realizează: din nou 
sinteza: între “conţinătorul atmosferic. si conţinutul: solid, dar 
aceste tablouri . diferite nu mai aparţin. perioadei. numită 
constructivă. Ele sînt expresia unei.estetici vizuale cu totul 
diferite: vom vorbi. despre’ ea mai departe analizind ope- 
rele din. cea de-a. patra perioadă. a producţiei cézanniene. 

76 Priütre altele Zăpadă topită la Estaque (V. 51) şi 
Satul de pescari la Estaque (V. 55). Pinul de la Estaque 
din colecţia P. Guillaume — J. Walter (V. 163) este aproape 
contemporan cu peisajul din colecţia Bernheim de Villiers. 


77 C£, Correspondance, op. cit. pag. 127. 


78 Man; E, 79 v^, ed. Mac Curdy, Les Carnets de L. 
de Vinci, vr. fr., Paris, 1942, vol. II, pag. 252. 

7? Trebuie să notăm că stricta observaţie а datelor 
cromatice, ale peisajului provensal se opune descreşterii to- 
nale în profunzime. În sud, depărtările sînt clare în timp 
ce primele planuri tremură, din cauza căldurii. 

80 Există trei feluri de perspectivă: prima referitoare 
la cauzele diminuării sau, asa cum o denumim, perspectiva 
diminutivi a obiectelor ре măsură ce ele se îndepărtează 
de ochi, A. doua este modalitatea prin. care culorile se mo- 
difică îndepărtindu-se de ochi. A treia, şi ultima, constă 
în a defini cum por fi finisate obiectele cu айт mai puţină 
minufiozitate cu cit sint mai depărtare. 
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Şi ele se numesc: 

— perspectiva lineară 

— perspectiva culorii 

— perspectiva diminuării 

(Manusctis 2038, Bibl. пар, 18 т, ed. Mac Curdy, 
Les Carnets de L. de Vinci, op. cit. vol. II, pag. 200). 


3 E. Panofsky, op. cit, Н. Focillon, L'art des sculp- 
teurs romans, Paris, 1931. 


82 La Giovanni:di Paolo fondurile sînt exprimate prin- 
trun procedeu de perspectivă montantă' asemănător celui 
utilizat: de Lorenzetti, dar adeseori această „refracție“ a 
arier-planului. are o. semnificație psihologică; ea corespunde, 
de exemplu, unei. dedublări a subiectului reprezentat sau 
unei evocări а supranaturalului (Sfintul Ioan Botezătorul 
pornind spre deşert, Art Institute, Chicago). 


33. Această. viziune a spaţiului, ca „pînză de fundal“, 
reprezintă un aspect de o lungă. tradiţie franceză ce poate 
fi urmărit încă de la tapiseriile de tip ,,verdures*, frescele 
de la Garde-Robe d'Avignon şi pînă la: Matisse şi Bonnard. 


„8 „Contrastul -trebuie “înrudit: cu opoziţia: justă а to- 
nurilor. Cea. mai mică 'slăbiciiine га: ochiului  buşește ` totul“ 
— “îi spunea: -Gézanne lui» Gasquet, (Gasquet, © Cézanne, 
pag. 152). + si oie XO Чаш; 

„85 Ventüri, Cezanne, ор. сіг. vol. I, pag. 53. 


56. E curios. de notat- са desenul, vidit făcut după na- 
tură; nu -aplicá: principiul :puncrului de: fugă -unic, -preco- 
nizat де: Leonardo. în: teoriile sale: Dacă -ortogonalele, de- 
terminate’ de: liniile geometrice. ale fortăreței, s-ar trasa în 
stînga, ele ar concura. într-un: рипс de. fugă “situat vizibil 
mai sus: decât. cel :sugerat де: bucata ide- peisaj. central, lacul 
şi colinele, Există: deci aici.un orizont. dublu, ceea ce nu-i 
adevărat pentru. nici: unul: din fundalurile tablourilor lui 
Leonardo, . peisaje: elaborate in visul din atelier. Viziunea 
imediată diferă de transpunerea sa: aceasta aplică principiile 
riguroase -ale perspectivei geometrice în timp ce. ceala!ră este 
expresia spontană a. unui şoc senzorial. Între una şi alta 
se plasează. „ameliorarea“, alţii аг spune „deformarea“ ela- 
borării artistice, | 

97 Conform: cu acest subiect ceea ce spune Roger Fry: 
„Cézanne dezagregă din ce în ce mai mult volumele pe 
care i Је propune motivul, cu riscul de, a le restabili după 
ropriile-i idei, în aga. fel încît construcția devine din ce 
în ce maj abstractă, din ce în ce o creație pur spirituală, 
aproape fără referiri directe la datele aparentei" (Cf. în J. 
Rewald, Cézanne et Zola, pag, 404). 


% Cf, Correspondance, op. cita pag, 259, Trebuie re- 
marcat dealtfel cá scrisoarea în cauză este cu douăzeci 
de ani mai târzie decit operele cărora părea că le explici- 
teaza cel mai bine construcția spaţială. Ea exprimă о con- 

239 ceptie, care nu mai este deloc cea a pictorului din perioada 
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15 aprilie 1904). Mai mult, în prezenţa lui 
Cézanne se lăsa adeseori antrenat să-și 
fi scrie fiului său în 22 septembrie 1906: 
voli la nesfârşit teorii cu Bernard, 


cînd a scris-o ( 
Émile Bernard, 
falsifice gindirea . 
„Е adevărat, poti să dez 3 
căci are un temperament de argumentator + 

% Aşa cum a sugerat-o Gasquet în mod voit, atribuind 
prea multă importanță cuvintelor lui Cézanne, pe care des- 
tui le-au repetat cu complezanta mai tirziu: ,,Simpifi ca si 
mine că sînt rablagit. Ochii, da, ochii. Văd planurile încă- 
lecindu-se... mi se pare că liniile drepte cad". (Gasquet, 
Cezanne, pag. 141). . 

9 în Natura statică cu oglindă, pictorul a încercat să 
sugereze cea de-a treia dimensiune prin artificiul sertaru- 
lui intredeschis, În ciuda acestui lucru, spațiul nu capătă 
profunzime, Merele par nişte siluete decupate pe fundal, 
ele nu ies în relief. 

91 Gasquet, op. cit, pag. 147. 

92 Gasquet, op. cit., pag. 138. 

93 Mult timp acest portret a fost considerat ca cel al 
Mariei Cézanne. Dl. Rewald (cf. Gaz. des B-A, febr. 1936) 
a dovedit cá, în realitate, este vorba de interpretarea unei 
gravuri proaste după un portret de El Greco, Doamna cu 
ermina, apărut în Le Magasin pittoresque din 1860. 


м H, Focillon, Piero della Francesca, Paris, 1955. 


95 Îl regăsim pe Père Alexandre din. colecţia Harriman 
în tablourile cu Jucătorii de cărți din colecţiile Pellerin 
(V. 556) si Courtauld (V. 557) si în cel de la Luvru (У. 
558). Țăranii din Col. Hohnloser si col. Conger Goodyear, 
Omul cu pipa din col. Lecomte au servit pentru compoziţii 
mai finisate din Fundaţia Barnes, Merion (V. 560) şi din 
Col Stephan C. Clark, New York (V. 559). E interesant 
de studiat, în diferitele pinze din această serie a Jucato- 
rilor de cărți, felul în care Cézanne dispune masele volu- 
metrice pentru a obţine un echilibru spatial. Noraţi cit de 
necesară este sticla de vin, neindicată în schița de la 
Courtauld Institute, pentru stabilitatea compozantelor ritmice 
(pinza de la Luvru şi din col. Pellerin) În studiile de la 
Courtauld Institute si de la Luvru spaţiul se măreşte prin 
indicatia unei ferestre prin intermediul căreia el devine un 
peisaj violaceu, Tablourile din Col. Stephen C. Clark şi 
din Fundaţia Barnes (verosimil anterioare) sînt mai com- 
plexe, în special al doilea, A fost introdus un al cincilea 
personaj care stabilizează compoziţia pe orizontală. Un 
contrapunct, devenit necesar, este furnizat, pe diagonili 
de mica etajeră pe care stă o cană (remarcaţi cit este de 
incomodă în pínza din col, Stephen C. Clark, goliciunea 
unghiului superior din stînga), În fine, axa mediană este 
consolidată prin prezenţi ramei (care nu este decît replica 
geometrică a mesei), şi prin adăugarea mesei de joc verde, 
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саге adînceşte afirmarea sertarului (mult. mai puţin impor- 
tant în tabloul din col. Stephen C. Clark). 


Impresia reliefárii maselor plastice este accentuată prin 
faptul că artistul 'se ține foarte aproape de modelele sale. 
Leonardo spunea: „Când desenezi după natură agcazá-te la 
© distanță care să fie de trei ori mai mare decît dimen- 
Siunea modelului tău“ (manuscris 2038, Bibl. naf. 33 г, con- 
form Mac Curdy, ор. сіг, pag. 225), ce are drept conse- 
Cinţă reprezentarea . în planul din față al tabloului, a unui 
spațiu- gol sau în orice caz, plin de accesorii de mică im- 
portanță (pietricele, ierburi, flori pentru peisaj, animale, 
mobile mici, pardoseală pentru scenele de interior). La Cé- 
zanne —. şi Jucătorii de cărţi nu sînt singurul exemplu al 
acestui procedeu tehnic — personajul ţişneşte pind la limita, 
invizibilă, care separă spațiul imaginii de cel al spectatorului 
cînd tocmai întîlnirea “acestor «доші atmosfere, de calitate 
diferită, provoacă spargerea volumuului (am remarcat un 
lucru . asemănător, ín legătură cu anumite naturi statice din 
perioada sumbră; mai exact, Natura . statică cu pendula 
neagră şi Natura statică си ceainic). 

Capitolul П al cărții lui K. Badt, The Art of Cézanne, 
ор. Cir, consacrat semnificației - temei Jucătorilor de cărți 
in psihologia lui. Cézanne, “se „va: citi cu ‘mult interes. Apro- 
pierea făcută de: Badr 'cu :un ciudat desen din tinerețe unde 
apare cu claritate tema, aproape kafkiană, а „urii de tară“ 
este extrem: de revelatoare în. această privintă. 


„* 9% Portretul lui^Vollard “datează din 1899 “dar “concep- 
ţia “spațiului sugerat" este indiscutabil. cea’ din epoca de ,ab- 
пасуе“, ^ vi Mo uns : 


97 E, Cecchi, Giotto, pag. 49. A se vedea. şi Friederich 
Rintelen, Giotto “und: die:: Giotto Apokryphen, 1912. ,Re- 
prezentarea: acțiunii: il: determină pe. Giotto. 5% formeze Spa- 
иш, .Provocind mişcare : contra mişcare pe toată întinderea 
suprafeţei, : jel. pune ; corpurile . într-un raport de distanţe, 
Care.dá;nagtere unei vivacităţi ritmice . resimţită desigur са 
o: libertate scenică; sii.in același timp, el determină atitudi- 
nea, Scoţînd ín. relief. poziția reciprocă a corpurilor, armo- 
nizind.pe cel apropiat şi pe cel depărtat cu intensitate, po- 
„ trivit valorii lor expresive, suprafața picturală se transformă 
într-un. spațiu determinat, cu atit mai clar cu cit sînt mai 
clar precizate raporturile corpurilor, în sensul acţiunii“, 


% Leo Bronstein, Altichiero, Paris, 1932, pag. 71: 
„Graţie procedeului oblicii' evoluind în jurul unui nucleu de 
atracţie... Altichiero îşi creează propriul Spaţiu, spaţiu 
continuu, mobil, a cărui calitate nostalgică: se exprimă to- 
tuși — dualism temeinie — printr-un simbol stabil: хо- 
tunjimea*, 


2 Atunci când, în legătură cu anumite opere de Cé- 
zanne, evocém numele lui Piero della Francesca, Giotto, 
Altichiero, nu încercăm să insinuăm că a existat o oare- 

241 care influență a primitivilor italieni asupra lui Cezanne. 
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câzanniană aminteşte mai mult de. 
cit o dată pe cea a pictorilor din Trecento sau Quatirocento, 
coincidenga este întimplătoare. Gasquet ne transmite aceste 
cuvinte ale lui Cézanne: „Vă voi uimi poate, dar nu intru 
niciodată in mica sală a primitivilor (la Luvru). Nu este 
o pictură pentru mine... ce-mi pasă mie de stingaciile lui 
Cimabue, de naivitájile lui Angelico gi chiar de perspecti- 
vele lui Uccello"? (J. Gasquet, Cézanne, pag. 165). 

100 Aceeaşi impresie de dezaxare, căutată aici in mod 
voit, se degajă dintr-o operă precum Geniul rău al unui rege 
de С. de Chirico (datată 1917). Jocul concertant de oblice, 
scos in evidență prin afirmarea celor două perpendiculare 
ale edificiului din fundalul compoziţiei, evocă perfect ideea 


unei incertitudini derutante. Pământul alunecă, se năruie bu- 


сап de zid. Casa se clatina în faya acestei îngrozitoare in- 
i E s. : 1 
stabilizăţi (A. Breton, Le Surréalisme et la peinture, Paris, 


1928, planşa XXXI). 

Același proces de compoziţie; “punerea în valoare a 
oblicelor prin. evidenţierea uneia sau. a două verticale, a 
fost utilizat de Robert Wiene in filmul Raskolnikov, pen- 
iru. a evoca nebunia eroului. “Scara rămîne dreaptă dar 
rampa se răstoarnă, zidul.se clainá, Nu mai există nimic 
stabil — universul. este proiecția minţii rătăcite a sărmanului 
nebun (cf. .Cinéma, ed. Le Rouge ет le noir, iulie 1928, 

pag. 152. 3 

1 101 Lumea. in care se mișcă Arlechinul ajunge să nu 


mai preia пісі. о sugestie formală ; din universul concret. 


ё Perdeaua,. plinta, care subliniază înclinația solului,- dispar 
Y în pinza din colecția P. Cassirér; nici solul nu mai este 
] Paris (V. 1079). Ar- 


indicat în acuarela din colecția Java 
е lechinul parcă: pluteşte într-un spaţiu imponderabil. 


Dacă concepţia spaţială 


102 Venturi semnalează, după mărturia lui Paul Gézanne 
fiul, că: tabloul: а fost pictat in “atelierul din strada Val- 
de-Grice: în 1888. Fiul: lui Cezanne -a` pozat. pentru Arle- 


chin; Louis Guillaume pentru Pierrot (a se vedea tablou- 
schițele 1473, 1486). După interpre- 


rile 553, 554, 555. şi 
foarte interesantá) a lui 


tarea (nu total- convingătoare “dar 
K. Badt, Lăsata secului s-ar lega tot de ciudatul desen din 


tinereţe, studiat cu ocazia ;,Jucatorilor de. cărţi“ (vezi nota 
95), si ar fi transpunerea rupturii de Zola şi a socului 
psihologic suferit de Cézanne. (The Art of Cézanne“, op. 
cit., cap. IL, pag. 94—96 si 107—109). 

103 Aceste compoziții pe care Venturi le datează între 
1898—1905. — se situează prin urmare în ultima perioadă 
a producţiei cézanniene. 

„Dacă le cităm. în rîndul operelor anterioare cu aproxi- 
mativ. vreo 10 ani Înseamnă că aparţin, prin estetica spa- 
паї, perioadei zisă constructivă, În schimb, vom stu ia 
acest lucru mai departe, Femei la scăldat de la Institutul de 
artă, Chicago (v. 722), cele din colecţia Erta Cone, Balti- 
more, (v. 724) sau din colecția К. X. Roussel (v. 727) 
deși contemporane cu marea compoziție Femei la scăldat — 
denotă o concepţie a spațiului diferită. 20 
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104 Gasquet, op, cit., pag. 198. 


105 Cînd vorbim despre vizita la Monet si despre călă- 
torii în Savoia ca determinind о ruptură de perioada con- 
structiva, al cărei climat ideal fusese Provența, nu putem 
vita totuși că Cézanne se întorcea în fiecare an în Ile-de- 
France: la Paris, unde îşi păstra întotdeauna о locuință, 
la Médan unde era ‘Zola (pînă-n 1885), la Pontoise (1881), 
la Hattenville unde se afla Chocquet (1886), la Alfort, la 
Chantilly (1888—1889) la Fontainebleau în 1892—1894.În 
1891 a făcut o călătorie în Elveţia locuind la Neuchâtel 
şi în Franche-Compté. | ^ 

Case pe malul Marnei (col. Lecomte, v. 632, din ju- 
rul anului. 1888), cît si Case la Gardanne din col. Virginia 
Harrison, New York (v. 449) denotă o concepţie abstractă 
a spațiului, Invers, la Aix, Cézanne a executat cele mai 
multe. -acuarele ale -“'sale, “abandonindu-se “prin urmare, in 
mod deliberat, libertăţii primei: impresii, bucuriei senzajiei 
рше? ai SUR Du input ees 

"Ar fi deci foarte simplu de crezut că peisajul provensal 
convenea numai unei estetici a. construcţiei. abstractive, cerul 
din Ile-de-France; unei «tehnici mai- suple, implicind -supunerea 
in față senzaţiei. з, gee ie 

Nici unul nici altul nuia orientat estetica pictorului, 
nu “i-a. modificat viziunea: spațială: Dar de-a lungul experi- 
éentelor sale el a-optat, după preferință, să stea la Aix sau 
la -Pontoise, fără: a: înceta, cu toate acestea, să meargă în 
Proventa in: perioada impresionistă şi nici să picteze în 
împrejurimile“ Parisului; în timpul perioadei numită construc- 
uva. ` t Ме 


106. Gasquet, op. cit pag. 138. 

17 Е, Bernard, ор: cit.,:scrisoarea. din 26 mai 1904. 

18 „А picta nu înseamnă а copia servil obiectivul ci 
a sesiza o armonie între numeroasele raporturi — i-a spus 
Cézanne lui Larguier (cit. în Venturi, op. cit, pag. 60) 
şi-ri alt loc: „Totul înseamnă а face maximumul & raport 
posibil“ (Cf. Correspondance, op. cit, pag. 284) Nu se 
poate să nu-l evoci pé Novalis: „Cu cit dragostea este mai 
таге cu atit este mai vast şi mai divers acest univers de 
analogii“ („Glauben und Liebe“, trad. С. Bianquis, „Petits 
Ecrits“, pag..95), De comparat cu cuvintele lui Delacroix: 
„Geniul este arta de a coordona raporturile“; ale lui 
Braque: „Eu nu pictez lucruri ci raporturile lor“; ale lui 
Matisse: „Eu nu pictez lucrurile ci diferențele dintre lucruri“, 


1? Venturi datează din 1888, anul călătoriei la Chan- 
tilly, începutul perioadei sintetiste, Personal, ni s-a părut 
că pînă-n 1892—1893 producţia cézannianad aparţine, atît 
din punct de vedere estetic cât şi tehnic, „perioadei de 
abstracţie“, 


Я 10 ,Zoreaua nu înfloreşte decît o оќ și totuşi, in 
243 adincul inimii sale ea nu diferă de matsu, de pinul care 


i 
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poate trăi o mie de ani. Fără îndoială destinul zorelei 
diferă de cel al pinului și-n acelaşi timp destinul lor con- 
cordă prin aceea că ambele împlinesc destinul cerului şi 
sînt mulumite“, (Proverb chinezesc citat în Petrucci, La 
Philosophie de la nature dans PArt  d'Extreme-Orient, 
Paris, 1910, pag. 45). 

11 „Atunci când Yang gi Yin, primele forțe cosmice, 
s-au separat definitiv din stinci a țișnit sînge; astfel s-a 
nüscut apa, leagănul faunei primitive’. (De Groot, De 
PUnivers, pag. 131 — dupa Tsen Tsung Son din Ko- 
houng; citat in Grosse, Le Lavis en Extréme-Orient, trad. 
fr., Paris, f.d. pag. 22). 

12 Aşa cum este şi habokis-ul chinezesc (laviu cu 
pensulă din pene) cu care; dealtfel, ea are analogii teh- 
nice. În habokis la fel ca şi in acuarela cézannianá, 
citeva pete de culoare gi linii- sintetizează accidentele esen- 
sale ale compoziţiei pornind de la care aceasta se împli- 
neste atit prin aportul imaginativ. al spectatorului cit si 
prin forţa. expresivă а conţinutului formal (E. Grosse, 
op. Cit. pag. 24). 

18 Cézanne n-a cunoscut marea pictură chineză de 
care estetica sa se apropie mai mult decir doar dintr-un 
singur punct de vedere. „Nu le cunosc, nu. le-am văzut 
niciodată“ i-a răspuns lui Gasquet care-l intrebase се părere 
are despre picturile extrem-orientale. Totuși, el citise cele 
două volume ale - fraţilor. Goncourt despre’ Utamaro şi 
Hokusai „fără să adnoteze volumul din care se pare că a 
păstrat „unele amintiri” ne spune Gasquet (Gasquet, op. cit. 
pag. 70). 

Dacă Cézanne a cunoscut ori ba arta. Ukiyo-ye nu-i 
important dealtfel deoarece peisajul japonez practica atunci 
perspectiva occidentală monoculară: se ştie cá prima influ- 
enjá a artei europene „s-a exercitat în Japonia în sec. XVI 
dar ea s-a întierupt brusc din cauza închiderii ării pentru 
străini, Cu toate acestea, guvernul Tokugawa autorizind 
pe negustorii olandezi să se stabilească într-o mică insulă 
din portul Nagasaki, pictura olandeză s-a infiltrat în Ja- 
ponia care a putut cunoaște astfel perspectiva occidentală 
(Le Paysage dans l'art de. Hokusai de ‘Takeshiro Nagass, 
Paris 1937). 


14 Chinezii au cunoscut regulile unei perspective cu 
mult înaintea tratatului luo Kuo-Hsi (XI). Deja Sie-Huo 
(sfirsirul sec, V) în cele „Şase canoane“, care sînt mai 
degrabă o filozofie a artei de inspiraţie taoistá decît o 
metodă tehnică, se preocupă de estetica spaţială. In sec. VI, 
Tsung Ping, în eseul său Préface à la peinture de paysage; 
cunoaşte principiile descregterii lineare prin depărtare. 

, Un artist era cu atit mai apreciat cu cit știa să ex- 
prime cele mai mari distanţe pe un cit mai mic spaţiu 
pictat, În aceeaşi epocă analele vorbesc despre un pictor 
care putea să reprezinte 10 000 de peisaje pe un singur 244 
evantai (cit, in Laurence Binyon, The Flight of the Dragon, 
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Londra, 1911, pag. 78). In orice caz, arta peisajului era 
constituită în forma sa definitivă atunci cînd, în sec. VIII, 
Wang-Wei formula elevilor săi preceptele unei perspective 
savante ү! Kuo-Hsi, An Essay оп Landscape. Painting, 
trad. engl. din chineză de Shio Sakanischi, Londra, 1935. 
se vedea opera fundamentală a lui O. Siren, A History 
of Early Chinese: Painting, 2 vol., Londra, 1927.—1928, 
reluată în Chinese: painting, Londra 1957). i 


„115 Cf, Giles, An introduction to the history of Chinese 
pictorial art, Shanghai-Leyda, 1905, pag. 102. 


„116 Shenkua, în sec. XI, remarca deja: „Dacă am 
privi munții: pictați la fel cum privim munţii reali, adică 
de la poale spre creștet, nu. am putea vedea decît un lanț 
continuu; şi писип “lanț: în spatele altuia. Si ripile şi văile, 
din inima munţilor, nu: ar fi vizibile“. (După Giles, op. cit., 
pag. 106). i MSS $ 

17 Dimpotrivă, spectatorul occidental se află, in gene- 
ral, la. nivelul solului, cîteodată. chiar la pămînt, са la 
Van. Gogh;.unde: am. putea vorbi chiar despre о „perspec- 
tivi de: insectă“, СА se. vedea :în' legătură cu aceasta în 
Lettres.de.. Van. Gogh д. son ‘frère Théo, Paris 1937, 
рар. 74. Cum: am început pe genunchi, înainte de fur- 
tuni, cu orizontul coborit, a trebuit зй: тї asez. în noroi 
şi, din. cauza unor asemenea întîmplări, ce se petrec adesea 
sub forme ‘variate, nu: este inutil, “după” părerea mea, să 
port haine de salahor:pe- care ^nimic;nu le mai poate 
murdari*: ped е : SH Hu d 

L' Tib Perspectiva, minoici. este deja mai putin abstrac- 
Чуй; Nu este chiar o perspectivă „paralelă, ca-n Egipt sau 
fn Chaldeea; deoarece: se- întîmplă uneori ca această per- 
spectiva 'să se inverseze: capetele personajelor” din planul al 
doilea, fiind mai mari decît ale celor. din prim plan (frescele 
din aripa: de nord-vest а palatului din Cnossos). Aici ar 
trebui să vorbim mai curînd de o perspectivă aditiva. 

19 Alex С. Soper, Early Chinese. Landscape Painting, 
Art. Bull, iunie. 1941, pag. 141; W. Н. Wells, Perspective 
in Early Chinese Painting, Londra, 1935. 


120 Experienţa ar. fi dealtfel greu de realizat „căci 
drumul Tholoner-ului a fost schimbat, în turmă cu citiva 
ani, Drumul lui Cézanne era putin mai Jos decît actualul. 


121 John Rewald si Léo Marschutz, Cézanne ач Château 
Noir, L'Amour de l'Art, ian, 1935; G, Bazin, L'Amour 


de l'Art, dec, 1938, 
2 Traité du paysage, Paris, 1939, pag. 32. 


123 Folosirea petelor izolante este unul din procedeele 
favorite ale tehnicii neo-impresioniste, E interesant de 
observat că Ruskin o preconizase deja: „Їп efectele de 
distanță ale unui subiect interesant, păduri sau ape cu 

245 valuri ori nori sfâşiaţi, se poate obține foarte: mult prin 


(E: scanned with OKEN Scanner 


P" 


pete sau prin fărîmiţarea în pete mici de culoare, în inter- 
stițiile cărora vor fi puse apoi cu abilitate alte culori... 
Procedeul este în fond aplicarea principiului culorilor se- 
parate pînă la extremul rafinament; mai curînd înseamnă 
a juxtapune atomii de culoare decit a-i întinde pe largi 
suprafețe, Și umplind micile interstiţii ale acestui spaţiu, 
dacă vreți să strălucească și mai tare culoarea așternută, 
observați că este mai bine să puneţi un punct marcant 
lăsînd puţin alb lîngă el, în interstijie decit să-l acoperi 
complet printr-o tentă mai pală a aceleiaşi culori. Gal- 
benul gi ocrul nu se vor vedea aproape deloc într-o tentă 
pali şi-n spaţii mici, dar vor străluci puternic puse ín 
tuşe ferme, oricît de тісі ar fi si cu alb alături“ (cap. 
intitulat „Rompre une couleur en menus points par juzta- 
position ou superposition" în Ruskin Elements of Drawing, 
trad. fr. de H. E. Cross, citat în Paul Signac, D'Eugéne 
Delacroix au Néo-Impressionnisme, pag. 110). 


124 Roger Fry, Cézanne, a study of bis development, 
Londra, 1927. 

125 În al său Traité du Paysage, André Lhote formu- 
ează o teorie interesantă a „figurilor deschise“. О repro- 
ducem în întregime: „Dacă luăm sfera drept o formă sim- 
bolică şi dacă examinăm avatarurile арагепјеі sale ajungem 
la următoarele ipoteze: 


1. Sfera se prezintă pe un fond întunecat. Partea 
luminată se va detasa deci în mod violent pe fond. Cea 
situată între lumina mare si partea întunecată se va detaşa 
superficial de acest fond iar. partea din umbră, avînd 
aproape aceeaşi valoare ca şi fondul, se va pierde în el. 


2. Fondul este gri; partea deschisă a sferei va părea 
mai putin luminoasă decit înainte dar cu toate acestea se 
va detasa destul de puternic în virtutea legii contrastului 
simultan; partea umbrită se. va detasa în întuneric pe 
fondul care, în virtutea aceleiași legi, va părea mai deschis 
de jur împrejurul ei; dar partea intermediară, focarul demi- 
tentei, va căpăta aceeași valoare cu fondul. 


3, Fondul este deschis; n-avem nevoie de explicaţii 
pentru a ghici că partea luminată a sferei va pătrunde 
în fond în timp ce demitenta şi umbra absolută se vor 
detaga cu o intensitate progresivă, 

Observăm astfel că niciodată un volum nu se deta- 
şează complet pe niște fonduri, existind întotdeauna un 
punct de legătură între primul și ultimul plan“, (A. Lhote, 
Traité du Paysage, Paris, 1939, pag. 40). 


196 Singurele naturi statice cu flori din această perioadă 
sînt numerele 752 (Gal. Tannhauser, Lucerna) 754 (Mu- 
zeul Pușkin, Moscova), 755 (Fundaţia Barnes, Merion), 756 
(col. David Eccles, Londra), 757 (col. Julius Meyer). 


77 Patru pínze, aproape contemporane, îl reprezintă 
pe Tinărul си vesta roșie: cea din col. Chester Beatty 
(v. 680) din col. Bührle, Zürich (v. 681), din col. Mellon 
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(v. 682 — vechea col. Goldschmidt), din Fundaţia Barnes, 
Merion (v. 683). La fel, o foarte frumoasă acuarelă (col. 
Feilchenfeldt, Zürich, v. 1094), După cronologia lui D. 
Cooper, Vesta roșie ar data din anii 1893—1894. L. 
Gowing a plasat-o cu cîțiva ani înainte, între 1888—1889. 
Personal, din motive stilistice pe care le-am expus la 
pag. 174, consider că lucrarea nu este anterioară anului 
1894. 


120 Portretul lui Vallier din col. Leigh. B. Block (v. 
718) este ultimul portret pictat de Cézanne. Există şi aite 
partrete ale lui Vallier. Cele de la Tate Gallery (v. 715), 
din col; Lecomte (v. 716), din „col. Joseph Müller, Soleure 
(у. 717) “şi numeroase acuarele: ca de pildă admirabila 
v. 1102 (col. Hanley) care a pregătit tabloul din col. Leigh. 
B. Block (Gowing, Burl. Mag... 1965, pag. 192). 


27129 Pentru:o: mai precisă. cronologie а marii compoziții 
Femei la. scăldat -a se. vedea M.: Waldfogel, Burl. Mag., mai 
1962; pag. 200. "Tabloul. colecției Barnes ar fi din 1895 
(prin. comparatia, cu numerele 539 şi. 1107 care ne permite 
o. dâtare destul: dé. probabili), cel de la National Gallery 
din jurul anului 1900, datorită. caracterului. sáu mai geo- 
metric care-l apropie de, Portretul. lui. Vollard si de Nuduri 
— numerele 701. şi. 1091. Cel „de la. Philadelphia nu ar 
data decît din 1902: M. Waldfogel consideră deci că din 
cauza marilor sale dimensiuni Cézanne nu l-a putut începe 
decît în atelierul de la Laüves. к i 

‘BO. Există o serie întreagă de tablouri cu aceeaşi dis- 
poziţie ritmică: “un personaj: aşezat, altul. în picioare, unul 
așezat, altul: fn. picioare (пг. 582, 587, 588, 589, 590). 
(Vezi mai sus, nota 63). ыы Tae. 


„1131 Leonardo, ‘care aici. este::un continuator al. tradiției 
medievale, vede întotdeauna in om un microcosmos, rezu- 
marul: și simbolul “lumii, multiplul те}. Să ne amintim acest 
text: ,,Anticii au considerat “omul drept un -microcosmos 
şi într-adevăr acest. epiteti se potriveşte foarte bine. Căci 
dacă omul se compune din apă, aer si foc, aceleaşi elemente 
compun 'și corpul pămîntului; dacă omul are о armătură 
de oase pentru carnea sa, lumea are rocile sale, suporturile 
pămîntului; dacă omul conţine. un lac de sînge în care 
plămînii, atunci cînd respiră, se dilată şi se contractă, 
corpul terestru” își are oceanul său care creşte şi descrește 
din 6 în 6 ore, odată cu respiraţia universului; dacă din 
acest lac de singe pleacă venele, care se ramifică de-a 
lungul întregului trup uman, oceanul umple corpul pă- 
mântului printr-o infinitate de. vene, pline cu apa“ (Man. 
A, 54 v, trad. în Mac Curdy, op, cit, vol. ЇЇ, pag. 17) — 
Marcel Brion, Leonardo da Vinci, Paris, 1952, cap. XI. 


ve 


132 Platon, în Timex, consideră „conţinătorui“ forțelor 
corporale drept о entitate ireductibilă şi eternă, perfect 
distinctă de conţinutul ei (Platon, Timée, opere complete, 
ed. Guillaume Budé, vol, X, Paris, 1925, pag. 33. A se 

247 vedea si Duhem, Le Système du monde, vol. I, Paris, 1913, 
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pag. 35. D. Nys, La Notion d'Espace, Louvain, 1929, 
pag. 20). 

133 Meandrele pasajelor din Martiriul Sfintului Sebastian 
de la National Gallery, în ciuda aparentei lor mobilități, 
nu constituie un element spațial activ, așa cum sint, de 
exemplu, ondulagiile văilor şi munţilor din fundalurile lui 
Giovanni Bellini, Aici ele sînt un răspuns la inflexiunile 
personajului, apoi, la rândul lor, o incitare ritmică — omul 
şi spațiul se comportă ca două instrumente concertante, 
La Pollaiuolo, dimpotrivă, peisajul se supune in mod pasiv 
la impulsul formal dat de personaj; chiar şi mobilitatea sa 
nu este decît o prelungire a gestului uman, prelungire care 
se va atenua treptat neprovocind în schimb nici un şoc, 


14 Se ştie cit era de ciudată geneza unei compoziţii 
de Poussin: „Subiectul odată ales reflecta asupra formei 
sale plastice, făcea încercări pentru acordul general al for- 
melor şi valorilor, în desene de mici dimensiuni, de obicei 
cu brunuri şterse, Apoi, pe o planşetă, îşi modela compo- 
ziţia în ceară, separind planurile prin fire; în această а 
doua operaţie, se accentua studiul precedent, de valori, de 
volume, de perspectivă. 

Apoi modela întreaga scenă la o scară şi mai mare, 
probabil la dimensiunile pe care le concepuse pentru com- 
poziţia pictată. 

Îşi acoperea personijele cu stofe colorate gi le drapa 
ca în viitorul tablou. Operația terminată, închidea acest 
soi de sculptură într-o cutie, se întorcea la locul care urma 
să-i adăpostească opera, studia lumina, dispoziția ferestrelor. 

Atunci făcea în cutie găuri corespunzătoare ferestrelor 
observare. Astfel, sculptura sa primea aceeași lumină pe 
care urma s-o primească compoziția aşezată la locul desti- 
nat ei. 

În fine, făcea o gaură în fata cutiei şi inchizind un 
ochi examina sub această lumină sculptura sa colorată“. 
(cit. în Gilles de la Tourette, Poussin, Paris 1929, pag. 51 
— după С, P. Bellori, Le vite de pittori, scultori ed ar- 
chitteti moderni, 1672, pag. 34). Se înţelege cu uşurinţă că 
pictorul, după ce-și concepuse ansamblul compoziţiei în 
mase sculpturale, avea unele dificultăți pentru a-l reduce 
la suprafața plană a tabloului (a se vedea şi G. Kauff- 
mann, „Le Problème des proportions dans l'euvre de 
Poussin“, Actes du colloque Poussin, Paris, 1960, I, pag. 215). 


85 Émile Bernard, op. cit., scrisoarea din 15 aprilie 
1904 si Gasquet, op. cit., pag. 148. 


136 Gasquet, op. cit., pag. 152. 


E „Vreau o relație cu un maestru care să mă redea 
pe mine însumi. De cite ori plec de la Poussin, simt mai 
exact cine sînt... El i-a continuat liniştit pe alţii, tot ceea 
ce a considerat că fusese frumos înainte de el... Voiam 
să împletesc curbele femeilor. cu umerii dealurilor ca în 
“Triumful Florei» (Gasquet, Cézanne, op. cit., pag. 193). 
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Despre influența lui Poussin asupra lui Cézanne a se 
vedea Th. Reff, ,Céz. and Poussin“, Journ, Warburg Insti- 
tute, 1960, pag. 150 si Art de France, nr. 11, pag. 302; 
Вай, op. cit, pag. 319. Unii critici, în urma lui Maurice 
Denis, au îndreptat, în mod abuziv, estetica cózannianá 
spre clasicism gi, fără îndoială, acesta e motivul unei inter- 
pretări nenuanțate а celebrelor cuvinte cézanniene. 

133 La drept vorbind, spectatorul nu este înglobat în 
construcția spaţială, Dar el face parte din ea prin pro- 
iectia ființei sale interesată să afle în această construcţie 
raza vizuală, care constituie axa conului optic. 

139 Spaţiul este distinct de conţinutul său deoarece pre- 
există obiectului, De aici decurge indiferența sa cu privire 
la acest obiect virtual. Definiţia spaţiului după Pomponius 
Gauricus este tipică concepţiei renascentiste: ,Quantitas con- 
unua physica: triplici dimensione constans, matura ante 
omnia corpora et citra omnia corpora consistens, indiffe- 
renter omnia recipiens", Pomponius Gauricus spune intr-alt 
loc. exact. cu. aceleaşi cuvinte:, ,Omne. corpus quocunque 
statu constiterit, in. aliquo quidem necesse est esse loco. 
Hoc quum ita sit, quod : prius erat, prius quoque et hic 
nobis considerandum, atqui locus prior sit necesse est quam 
corpus locatum, locus igitur : primo: designabitur id - quod 
planum. vocant", (Panofsky, op. cit, pag. 286 şi 315; 
despre Pomponius -Gauricus: а se vedea К. Klein, „Р. С. on 
perspective“, Art. Bull., sept. 1961). 

140 Gasquet, ор. cit. pag. 171. 

141 Gasquet, op. cit., pag. 141. 

3? Colectionarul german Karl Ernst Osthaus, inteme- 
ietorul Folkwangmuseum-ului a venit la Aix în 1906 pentru 
a cumpăra două piese de Cézanne. : 

M3 Cf, Correspondance, ор. cit., scrisoare adresată lui 
Chocquet, iunie: 1886. “ум 

14 Este una din cele mai celebre anamorfoze. Апа- 
morfoza se naşte prin dezacordul care există între părțile 
imaginii situate în interiorul secțiunii piramidei vizuale 
(sau dreptunghi limiti) si cele care se aflá mult în afara 
acestui dreptunghi, Anamorfoza, uneori neinteligibilă la 
prima vedere, poare fi corectată prin poziţia spectatorului, 
Dacă acesta se plasează într-un anume punct de vedere si 
sub un anume unghi vizual imaginea se restabilește. Astfel, 
această inexplicabilă masă ovală, care taie în diagonală 
primul plan al Ambasadorilor lui Holbein, nu poate fi 
recunoscută drept reprezentarea unui craniu decit dacă 
spectatorul se plasează aproape contra tabloului, în stînga, 
dirijindu-si privirile aproape paralel cu suprafața pinzei, 

Unii teoreticieni s-au ocupat de acest caz de defor- 
mare, O operă, celebră la timpul său, este „Perspectiva 
stranie“ a párintelui Niceron, Paris, 1652, Olmer, Perspec- 
tive artistique, Paris, 1943, vol, I. Problema istorică si 
esteticá a anamorfozei a fost recent reluată şi tratată cu 
multă competenţă de J. Baltrušaitis, Anamorphoses он 
249 Perspectives curieuses, Paris, 1955, ord 
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О bibliografie cezanniană completă ar alcítui, ea singură, 
un Întreg volum. Pentru lucrările apărute înainte de 1936, 
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CUPRINS 

Prefaià. |. . : А SUD У > : 

Prefaţa ediției francez Au m А А 

INTRODUCERE: Viziunea spaţială şi mijloacele sale 
de expresie: perspectivele . К . A 


Capitolul I: CĂUTAREA UNUI ECHILIBRU 
SPAŢIAL 


Arier-plan tebnic: Perspectiva albertiană si perspectiva 
pictorului antic, Avantajele punctului de fugă 
unic. Compromisurile pe care se bazează: presu- 
punerea unui spectator dotat cu un singur ochi 
— imobil — şi a cărui retină ar fi planá.. 

Primele opere ale lui Cézanne: Cimp vizual sferoid 
ca cel al pictorului antic. Compoziţia este generată 
de o curbă. Deschiderea cercurilor centrifuge: Pas- 
torala, Măgarul si hoţii. Desfăşurarea în evantai 
a liniilor de forță: Ingrijirea mortului. Balansul 
in jurul unui ax: Coborirea în Limb. Expresia 
profunziunii prin clar-obscur: Olympia, Ispitirea 
Sfintului Anton, Dejunul ре iarbă; şi prin 
mişcare: Orgia. Spaţiul se micşorează cînd miş- 
carea se potoleste: Pescarul cu undifa . 

Portretele din perioada sumbră: Un nucleu circular 
luminos sugerează ideea de volum: Portretul de 
bătrin de Ја Luvru. Pericolul acestei „picturi de 
efect“; dezagregarea volumelor în atmosferă (Lec- 
tură la Zola) Jocul de ecrane, Pericol invers: 
înțepenirea formei încercuită de contur (Tinăra 
fată la pian). EP" a ‚дй $ 

Naturile statice: Iluzia modeleului este dată mai mult 
de animația tugei decît de plenitudinea volume- 
lor, De ce pictorul se simte obligat sà restringă 
cîmpul spaţial, Natură statică cu ceainic. Natură 
statică cu pendulă neagră . А . . . 

Peisajele din anii 1865—1872: Sint mai mult expresia 

unei stări psihologice decît soluția unei probleme 


picturale, Nelinistea tusei (Zăpadă topită la Esta- 
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33 


38 


48 


55 


262 


C Scanned with OKEN Scanner 


que, Uzina de lingă Sainte-Victoire), Această agi- 
| саўе superficială nu reuşeşte să antreneze masele 

de aer care rámin imobile și grele. Spaţiul nu ca- 
pata profunzime . i ‘ à 


Capitolul II: SOLUTIE—COMPROMIS 


Peisajele: de la Auvers: nu pitorescul este important, ci 

picturalul. De aici, simplitatea motivului (Casa 

Doctorului Gacbet, Drumul cotit), Căutarea plasti- 

- epi maselor, De ce Cézanne nu este un impre- 

b. sionist, Viziune sintetică. Anvelopa atmosferică de- 

| vine constanta compoziţiei, dar acest conţinător 

spaţial, recreat pe cale intelectuală, rămîne separat 

+: de conținutul său, Drum de ţară din col. Ryerson 

si, mozaicul: de. la Santa Maria Maggiore, Istoria 

Rachelei; În ambele cazuri: spaţiul este un Aggre- 

` o gatraum “si nu: un Systemrawm. Viziunea - pers- 

pectiva la Cézanne şi la Pissarro (Drum la Lou- 

wediennes). Cio neh nS Ў + wk, s 

Scenele дес gen: aceeaşi: disociere  între:: conținătorul 

~ atmosferic»: şi . conținutul аи. Сіпа volumul- se 

` afirmă i prea ! violent, mişcarea: înțepeneşre. si 

spatiul-.se fragmentează .(Secerătorii). Pericol in- 

` vers: fărîmiţarea volumelor: sub “vibrația luminii 

"(Dejunul--pe. iarbă). Lupta: dragostei din col. 

Harriman 191 ocea "din со]. Lecomte. Apariţia 

i Femeilor la scăldat. i55 -. с. С. i 

їйї :spatiale: în legătură си. portretul: 

-unei табышта in. sînul. diversității: Echi-- 

librul; este :atins: in. Portretul- Doamnei Cézanne 

de la Muzeul din Berna. Este rupt în. Portretul 

- Doamnei. Cézanne си rochie: în dungi. Portretul 

IuSGbOcqueb s. i ma i Ee PE 

Dificultatea: aceleiaşi © probleme în privința naturii 

statice; Florile: de се Cézanne. le pictează în 

această:. epocă, .. Compotiera біп col. Durand- 

;. Ruel, Cum imaginea devine la rîndul său obiect . 
Capitolul III: ECHILIBRUL INSTABILULUI 


„Spaţiul romanic“ al 'peisajelor іп epoca construc- 
| tivi, Seria de la Estaque. Transpunerea їп ab- 
| stract şi a conţinătorului atmosferic si a conți- 
| * nutului siu, „Armonie paralelă cu natura“. Ve- 

derea de la Estaque din Muzeul Metropolitan, 
New York. Obsesia amintirilor concretului: Ve- 
dere de la Estaque din Institutul de artă, Chi- 
cago, Uitarea realului: seria’ de la ^ Gardanne. 
Cezanne gi cubigi ,  . . . . . 
— Evoluție paralelă în reprezentarea naturilor statice: 
Natura statică cu flori de la Nationalgalerie; 
' Berlin, reprezintă punctul de echilibru, Uitarea 
legilor concretului obligă pictorul să recreeze o 
| ordine spaţială arbitrară. „Amorașul de gips“ 
| din colecția Courtauld —. à 
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„ della. Francesca, cu cel al lui Giotto, cu cel al lui 
Altichiero, Portretul lui Geffroy: instabilitatea 
“calculată creează un, nou echilibru spaţial, Imo- 
bilizarea spaţiului duce, în Portretul Doamnei 
Cézanne cu fotoliul galben, la о iremediabilă 
dezaxare у 5 . $ В i s А 
Lăsata secului. Marea compoziție си ,Femei la 
scăldat“: încălcare îndrăzneață a datelor con- 
cretului şi recrearea unei armonii superioare . 


Gapitolul IV: REALIZAREA 

Ultimele peisaje cézanniene comparate cu peisajele 
Extremului: Orient, Influenţa tehnicii - acuarelei. 
Tabloul. conține numeroase deveniri . 7 ; 

Problema: contururilor ‘in: naturile. statice: tuşa sub- 
liniază, modulaţia aeriană: şterge.  Perfecţionări 
succesive care: fac din compoziţie un lucru esen- 
tialmente © migcátor. Pasajul i, 3 A А F 

Tebnica „pasajului® in portrete: imaginea nu $e mai 
situeazi. doar: în spațiu ci gi in. timp. Cum să 


armonizezi două: mobilități de esență diferită: cea. 


a conţinătorului aerian: și cea a conținutului său? 


Două soluţii: imperfecte: Вапа: cu-:mătănii, Tînărul" 
cu. ‘сар de mort. “Echilibrul: este: atins în Portre- 
tul lui Vallier, ultim cuvînt al esteticii cézanniene. ^ 

Ultimele pinze cu- „Feinei: la scăldat“: nudul în: Re- 


naştere. și nudul . la Poussin. Locul: omului în: 
spaţiu.:: Aceeași. “problema . la: Watteau» Soluţia 
cézanniana:. conţinătorul. spaţial: şi ^ conținutul: ‘se 
unesc în mod intim. Spaţiul imaginii пи se. mai 


separa. de® cel al'-universului concret ..: 2 7. 


CONCLUZIE: 


Diferi:ele .etape сате diferențiază: căutările : cézanniene.. 
pentru’ Obţinerea: unui echilibru - spaţial; “sinteza... 


conţinătorului: atmosferic: ў a 'conținutului: său . 


Note. л д Data on аа . 
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Biografii. Memorii. Eseuri 


cezanne . ur 
şi exprimarea 
spaţiului 


Pentru Cézanne, a picta nu insemna а urma liniştit o cole ta- - 
sata de alții, ci a relua una cite una fiecare problemă, a pune-o 

în discuţie și a incerca s-o rezolve са `$і cum nimeni nu s-ar ` 
moi fi ocupot de ea. Cezanne reușește acest tur de fortà. Pictor — 


cultivat, care frecventează muzeele, core apreciază mai mult 
decit un altul cuceririle predecesorilor, el se obligă să uite tot 


ceea ce a fost spus inaintea lui, priveşte natura cu ochi noi gù | 


> de unul singur, reincepe intreaga pictură. De aceea, studiul 
'» evoluției sensului spațiului la Cézanne este.mai fecund decit la 


V TN oa cere preme emm etm 


=== 


RR 


“oricare alt. artist, fiindcă această evoluție“ se prezintă ca un te- | 


zumot al celui care a prezidat intreaga istorie a picturii. 
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